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140, Faub. Saint-Honoré - Paris (8) 


La Gazette des Beaux-Arts, fondée par Charles Blanc en 1859, a compté 
parmi ses directeurs et ses rédacteurs en chef Emile Galichon, Edouard) 
André, Charles Ephrussi, Louis Gonse, Philippe Burty, Alfred de Losta- 
lot, Ary Renan, Roger Marx, Auguste Marguillier, Emile Bertaux, et, 
Louis Rea M. Théodore Reinach l'a dirigée jusqu'à sa mort. Publiée au- 
jourd hui sous la direction de M. Georges Wildenstein, avec le concours 
des plus éminents critiques de tous les pays, elle embrasse l'étude rétros- 
pective et contemporaine de toutes les mamfestations de l’art et de la curio- 
sité (Architecture, Peinture, Gravure, Arts Décoratifs). Elle parait en 
livraisons mensuelles ornées d’un grand nombre d'illustrations dans le texte 
et de plusieurs planches hors texte, parmi lesquelles les gravures originales 
exécutées spécialement pour la revue. Les abonnés à la Gazette des Beaux- 
Arts reçoivent gratuitement Beaux-Arts, périodique hebdomadaire, le seul 
journal d'information artistique qui paraisse en France. Suivant l'actualité, 
Beaux-Arts publie des articles sur tous les événements qui touchent à son 
objet, et consacre des numéros spéciaux aux manifestations d’art d’une por- 
tée exceptionnelle. Beaux-Arts réserve deux de ses pages à la musique, au 
théâtre, au cinéma. Il donne un éphéméride complet de tout ce qu'il y a 
à voir ou à entendre au cours de la semaine. 
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Au début de l’année 1936, la Gazette des Beaux-Arts a décidé 
de solliciter, pour une vaste et fructueuse collaboration, les avis 
des plus éminents écrivains d’art de tous pays. Elle attend beau- 
coup de ce conseil de direction. Elle prétend ainsi s'assurer un 
contact constant avec les maîtres de la critique et de l'histoire 
de Vart, élargir son information, recueillir des indications utiles, 
et non pas tant des éloges que des rectifications et des sugges- 
tions. Par là, elle se conforme à son dessein d’être universelle. 

Cette tentative a été très favorablement accueillie. Nous som- 


x 


mes heureux d’avoir à enregistrer quantité de réponses favo- 
rables qui nous honorent en témoignant de l'intérêt qui s'attache 
à notre revue. Nous ne saurions reproduire les termes flatteurs 
de cette correspondance abondante, mais on trouvera ici une pre- 
mière liste de ceux qui ont bien voulu nous promettre leur appui, 
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L'art populaire, le folklore ont cause gagnée : le public y prend de plus en plus 
d'intérêt. Rien, au premier abord, de plus attrayant, qui soit meux fait pour amuser 
l'esprit. Mais aussi, c'est un terrain de choix pour la réflexion : nous sommes 1c1 à 
l'origine des industries humaines, à la source d'une pensée simple qui, d’un peuple à 
l'autre, s'accorde sur certains rythmes. Le parallélisme, l'équivalence ou l'identité 
des techniques, des idées ou des formes, en des pays séparés par des espaces infi- 
nis sur toute la surface du monde, est un phénomène dont il est profitable de 
rechercher l'explication. Et puis, l'effort des gens de la terre pour échapper à Vob- 
session d'un dur labeur, pour parer leur vie quotidienne, et conquérir la joie, nous 
émeut par sa spontanéité et son idéalisme d'instinct. Encore un sujet d'admiration: 
la docilité avec laquelle l'artisan ingénu collabore avec une matière contre laquelle 
pourtant il se rebelle, bois, os ou ivoire, l’art qu'il emploie à imposer opimâtrement 


\ \ 


son style à sa maison, à ses meubles, à ses vêtements. 

| Or, c’est en Suède que l’on a commencé à considérer sérieusement toutes ces 
choses. Dès 1872, Artur Hazclius ouvrait les portes du Musée Nordique. Depus, 
assurément, les méthodes ont évolué, nous avons fait du chemin, mais Skansen 
reste le prototype et le parangon de ces musées à l'air libre, dont on s’est inspiré 
un peu partout et qui, jusqu'à présent manquaient à la France. Si M. G. H. 
Rivière se charge — il en est temps — de remédier à notre négligence, ce sera un 
bienfait. Quiconque a visité Skansen en emporte l'impression d’avoir respiré un air 
salubre. Le probe exercice des métiers en pleine nature, en pleine lumière, parmi 
des animaux qu tous sont devenus familiers, émerveille ceux dont l'esprit est 
obscurct par les noirs soucis des villes. Je ne sais rien de plus gai que ces pein- 
tures rustiques qui enluminent les intérieurs paysans de Dalécarlie de scènes bibli- 
ques délicieusement anachroniques, et il faudrait encore parler des tissus, des tapis 
animés de motifs orientaux, des robes des paysannes, des couvertures de hits aux 
couleurs éclatantes. 

Hélas, tout cela se meurt, et l’on nous dit bien que de rares survivances — de 
jour en jour plus rares — nous rappellent une ère qui s’est close vers 1850. Rai- 
son de plus pour sauvegarder ce qui va disparaître. C’est la tâche que se sont donnée 
des hommes de grand et noble esprit: M. Lindblom, Directeur du Musée Nor- 
dique et de Skansen, Commissaire général de l'Exposition, et ses collaborateurs qu’il 
faudrait tous nommer. 
| Un dermer mot pour louer la présentation de cet ensemble consacré à trois 
seulement des régions de la Suède : le Midi (Scanie, Halland et Smaland), le Cen- 
tre (Dalécarlie), et le Nord (Laponie). Il règne dans ces quelques salles une simple 
harmome, une netteté que l’on peut bien dire exemplaires. 


a : A propos de l’Exposition du folklore Suédois organisée par le Musée Nordique de Stockholm au Musée du 
‘Trocadéro. 


FIG. 1, — LES FRESQUES DE SORGUES (détail). 


LES FRESQUES 
DE SORGUES 


u cours de l’année 1936, des fresques furent trouvées dans la petite 

ville de Sorgues, située a neuf kilomètres au nord-est d’Avignon, par 

M. et Mme Simon-Trichard qui, sur certains indices, avaient acheté 

une maison du xIv° siècle, dite de la Reine Jeanne, où elles se 

cachaient sous plusieurs couches de chaux et de platre. Cette maison 

avait subi au cours des siècles de rudes outrages : combles dérasés, plancher 

ajouté coupant en deux la hauteur de l’étage, fenêtres murées, sol exhaussé enter- 

rant d'environ I m. 50 le rez-de-chaussée. Grace à la beauté des matériaux et de 

l’appareillage, pourtant, elle gardait encore un noble aspect. Dans une sorte de gre- 

nier, qui, en fait, était la partie haute de l'étage primitif, une première campa- 

ene d'exploration mit au jour trois panneaux représentant deux scènes de chasse 

et un groupe de dames autour d’une fontaine. Un habile opérateur italien les déposa 
du mur et les transporta sur toile. 

De petites photographies très imparfaites qu'avait reçues M. Jean Verrier et 

qu'il me communiqua immédiatement, nous suffirent, à lui et à moi, pour recon- 
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naître l'importance de la 
découverte. Peu après, en 
juin 1936, le Louvre acquit 
les trois panneaux et les 
garda, s'étant rendu compte 
qu'après l'opération qu'ils 
avaient subie, on ne pou- 
vait plus songer à les re- 
mettre en place. 

Les vendeurs y ajou- 
terent en don un grand 
blason décoratif ornant la 
même salle et, un peu plus 
tard, un fragment se rap- 
portant à l’une des deux 
scènes de chasse. Ce frag- 
ment a l'intérêt de montrer 
la disposition générale des 
peintures. Les compositions 
avec figures formaient, 
dans l'état primitif de la 
salle, une frise courant au- 
dessous de la corniche, tan- 
dis que le reste du mur 
était peint d’entrelacs roses 
sur fond bleu simulant une 
étoffe. 

Trois mois après, je 

FIG, 2, — LES FRESQUES DE SORGUES (détail). fus informé de l'existence 

d'autres fresques dans la 

petite salle voisine de la première. Je me rendis à Sorgues. L'opérateur italien 

était en plein travail et ne laissait rien voir. De mon côté, je ne pouvais pro- 

longer mon séjour, étant attendu à Lausanne pour une intervention chirurgicale. 

Les propriétaires de la maison me promirent de surseoir à toute négociation jus- 

qu'à ma prochaine visite. Ce ne fut que le 20 décembre que je pus retourner en 

Avignon. J’eus la satisfaction de constater que la seconde série de fresques ne le 

cédait en rien à la première. Elle la dépassait même par l’imprévu du sujet, par 
la grace des figures, par l'évidence de leur caractère purement français. 

Bien que, dans l'intervalle, j’eusse cessé toutes fonctions au Louvre, on voulut 
bien me laisser préparer les voies à une nouvelle acquisition, laquelle fut conclue 
en mars 1937. Les vendeurs firent don de la maison. 
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Celle-ci, toute défigu- 
rée qu’elle est, garde pour 
nous un grand intérêt, et 
cet intérêt s’augmentera 
singulièrement quand on 
aura, comme je l'espère, 
procédé à une sage restau- 
ration. 

_ En dépit du nom qu’on 
lui donnait dans la ville, 
il me paraît plus que pro- 
bable que la maison dite 
de la Reine Jeanne fai- 
sait partie du palais cons- 
truit de 1317 a) 1324 par 
Jean XXII, et dont il fit 
sa résidence favorite. Grace 
surtout à Eugène Mintz’ 
et à Maurice Faucon”, nous avons d'assez nombreux renseignements sur ce palais 
et sur les artistes qui y travaillèrent sous les ordres de l'architecte Pierre de Gauriac 
et du peintre Pierre du Puy, — tous Français, sauf un qui est qualifié d’Anglais. 

Mais ce n’est pas aux artistes de Jean XXII qu’il faut attribuer les fresques 
trouvées à Sorgues. Pour une raison que j’indiquerai dans une étude plus détaillée 
que publieront les Monuments Piot, les fresques primitives furent remplacées par 
d'autres après un intervalle d’une quarantaine d'années. L’un des deux panneaux 
exposés en ce moment au Palais National des Arts, quai de Tokio, représente un 
sujet de chasse analogue aux célèbres peintures trouvées en 1906 sous un badigeon 
dans le studium de Clément VI, à la « Garderobe » d'Avignon. L'autre fait par- 
tie d’une légende amoureuse peinte aux murs de la seconde salle. Rien de tel dans 
les œuvres des primitifs n’était encore venu jusqu’à nous. Cette suite est sans doute 
inspirée d'un texte littéraire. Je l'appelle provisoirement Les Fiançailles. C’est Vhis- 
toire d’une jeune fille qui hésite entre deux prétendants et qui finit par choisir le 
moins aimable. Chacun des fiancés a son oiseau familier, son oiseau-prophéte. Tant 
par les costumes que par la liberté du dessin, ces deux séries de fresques nous appa- 
raissent comme postérieures d'environ une vingtaine d'années à celles d'Avignon. 
Elles marquent, avec des qualités de finesse et d'élégance charmantes, une étape nou- 
velle dans le développement d’un style décoratif à sujets profanes dont l'initiative 
revient, je crois, pour une part prépondérante, à la France. 


FIG. 4. — LES FRESQUES DE SORGUES (détail). 


PAUL JAMOT. 


1. Bulletin de la Société des Antiquaires, 1880, pp. 217-218; Mémoires de la Soc. des Ant., 1885. 
2. Mélanges d'archéologie et d'histoire de l'École française de Rome, 1884, pp. 57 et sq. 
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Les influences qui se sont exercées sur 
le décor sculpté des hotels toulousains du 
xv1° siècle confèrent à ces édifices un caractère 
très particulier. 

Nous ne reviendrons pas sur les consé- 
quences de l'expédition de Charles VIIT en Ita- 
lie — partant, sur les origines de la Renais- 
sance française — mais nous insisterons sur le 
fait que la présence de l'Espagne en Italie était 
un danger pour la France, et que ce danger 
devait s’accroitre en 1499 par l’alliance de l’Es- 
pagne avec la Maison d'Autriche. La situation 
géographique du Languedoc par rapport à la 
péninsule ibérique, la menace armée qu’un Fer- 
dinand le Catholique, et, plus tard, un Charles- 
Quint laissèrent peser sur les provinces fran- 
çaises frontières, furent des facteurs qui eurent 
leur répercussion sur les échanges politiques, 
économiques, intellectuels ou artistiques des 
deux pays voisins. 

Aussi, quand on étudie l’art toulousain du 
xvi° siècle, si l’on cherche les influences exté- 
rieures que cet art a pu subir, on ne peut omet- 


vi 


Fic. 1. — FACADE DE L/HOTEL BERNUY, TOULOUSE. 
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tre de tenir compte de l’influence espagnole qui a ete 
novatrice, comme l'influence italienne. 


l'art franco-italien ne fut pas inconnu à Tou- 
louse, mais il n’y eut pas un essor particulièrement 
intensif. En dehors de quelques morceaux épars dans 
des constructions plus anciennes, le seul monument 
important de l’époque Louis XII est l’hôtel construit 
pour Jean de Bernuy, en 1503’. 

Rappelons que Jean de Bernuy, marchand tolé- 
dan, vécut à Burgos et quitta l'Espagne pour Tou- 
louse en 1499. L'activité d’Enrique de Egas s’exer- 
çait déjà en Vieille-Castille, le Collège de Santa-Cruz 
à Valladolid était construit et on ceuvrait à la cathé- 
drale de Burgos 

Pourtant, en 1503, quand Jean de Bernuy décida 
de faire bâtir, ce ne sont pas les formes décoratives 
d'un Egas qu’il suggéra à ses maitres-magons, mais 
celles du style Isabelle consacrées par la tradition. 
Est-ce à dire pour cela que les combinaisons compli- 
quées et surchargées d’un Juan Guas ou d’un Diego 
de Siloe soient reprises et répétées sans restrictions 
dans l’ensemble des premières constructions de l’hôtel 
de Jean de Bernuy? 

Non, et l’on est même très loin de l'impression 
visuelle provoquée par les monuments castillans. Rien 
ici de cette surabondance de détails qui disperse le 
regard sans parvenir à le fixer, mais tout un choix 
de ces détails si familiers au ciseau de l’entalla- 


1. Deux baux à besogne, datés, l'un du 4 janvier 1503, l’autre du 
8 novembre 1504, nous donnent les noms des maitres-macons de l'hôtel 
Bernuy : ce sont Guillaume et Jean Picard, d’une part, et Aymeric Cayla, 
de l’autre. (cf. C. Douais, L'art à Toulouse. Matériaux pour servir à 
son histoire du XV* au XVIII siècle. Toulouse, éd. Privat, 1904). Il 
semble que les Picard doivent être rattachés à une famille Picard qui 
travailla à Burgos dès 1408. Bien des rapprochements peuvent être faits 
entre l’art de Pierre Picard, architecte du Palais de l'Université d'Ofate, 
dans le Guipuzcoa, et l’art toulousain qui lui est contemporain ou 
postérieur. Comment les justifier, si ce n’est par le nomadisme d’un 
Phot. E. Durand. atelier groupant plusieurs membres d’une même famille, dont certains 
auraient été des agents de liaison entre le nord de l'Espagne et Tou- 
louse dès le début du xvi siècle? Et pourquoi ne verrait-on pas le 
même homme dans le Jean Picard, maitre maçon de l'hôtel Bernuy en 
1503, et le Jean Picard, « entallador » du cimborio de la cathédrale 
de Burgos en 1522? 


FIG, 2. — TOUR A VIS DE L'HOTEL BERNUY, 
A TOULOUSE. 
ŒUVRE D’AYMERIC CAYLA, 
FENETRES DE L'ESCALIER. 
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dor : archivoltes des baies en cordelière ou en torsades, arcs en accolade de 
tracé mudéjar, motifs héraldiques, ordonnance des éléments décoratifs sur un 
champ circonscrit, préludant à la décoration plateresque par revêtement total. 

C’est la façade sur rue (fig. 1) qui nous permet de mieux apprécier ces 
nuances qui font d’un morceau, à première vue très style Louis XII, un ensem- 
ble hybride et plutôt lourd. Placage de pierre sur mur de brique, la porte 
d'entrée s'ouvre sous un arc surbaissé aux extrémités duquel s'élèvent de maigres 
pinacles, limitant la composition. Au sommet du tympan, un angelot déploie une 
banderolle sur laquelle se lit la devise des Bernuy : « Si deus pro nobis ». Au- 
dessous, deux autres putti tiennent un flambeau d’une main, et de l’autre, une 
couronne dans laquelle s’inscrivait autrefois le monogramme du Christ. Quatre 
médaillons à l’anti- 
que, placés en dehors 
de l’arc en accolade, 
complètent ce décor 
dont la qualité trahit 
une main d’artisan 
encore malhabile à 
utiliser un répertoire 
nouveau. 

Plus heureuse est 
la décoration de pier- 
re calcaire qui enri- 
chit la tour hexago- 
Malem tee. 2). clevee 
dans la deuxiéme 
cour de ce méme ho- 
tel. Une porte en anse 
de panier donne accès 
a une modeste vis de 
bois, éclairée par des 
fenêtres audacieuse- 
ment percées à l’an- 
gle de deux faces de 
l'hexagone. La mou- 
luration encore gothi- 
que de ces jours s’op- 
pose à l’italianisme 
des motifs sculptu- 
raux qui les domi- 


FIG. 3. — PORTE DE L/ HOTEL BÉRNUY, TOULOUSE, 


nent. Ce sont des SN A 
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bustes saillants d’homme ou de femme, les uns inscrits dans des médaillons circu- 
laires et placés au-dessus des baies, les autres émergeant de la pierre et servant 
de culots aux archivoltes supérieures des croisées. Couronnée par une balustrade 
flamboyante légèrement en saillie sur une bague de faux machicoulis, cette tour 
se complète d’une tourelle à flèche aiguë supportée par une trompe dont les vous- 
sures sont soutenues par un putto. 

Du corps de logis donnant sur cette cour, il ne reste que deux grandes fené- 
tres 4 meneaux de style courant, et une porte cintrée (fig. 3), au jambage gau- 
che maladroitement muré qui a belle allure, malgré.ses mutilations, avec ses arcs 
feuillagés et en torsade. Surmontant cette porte, un bas-relief de pierre, encastré 
dans le mur de bri- 
que — et qui a du 
être déplacé — re- 
présente un lion em- 
panaché pronant la 
devise de Bernuy gra- 
vée sur une bande- 
rolle. Motif héraldi- 
que qui rappelle ceux 
que l’art espagnol a 
multipliés et qu'on re- 
trouve notamment à 
Burgos, dans la Cha- 
pelle du Connétable 
et sur la porte de la 
Chartreuse. 

Telles sont les 
constructions qui 
marquent une pre- 
mière étape dans l’as- 
cension sociale de 
Jean de Bernuy, et 
dont la parure orne- 
mentale, greffée 
d'hispanisme, appar- 
tient à cet art fran- 
co-italien pratiqué au 
temps de Louis XII. 


L’humanisme pé- 
FIG. 4. — HOTEL BERINGUIER-MAYNIER, TOULOUSE, nétra dans Toulouse 
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avec fracas. Il prit 
le cœur de cette 
« Palladienne » en 
vivifant dans son 
Université un ensei- 
gnement  scolastique 
qu'il n’hésita pas a 
condamner comme 
barbare. Sous l’im- 
pulsion des idées nou- 
velles, aspect monu- 
mental de la cité se 
renouvela. 

Mae transtorma- 
tion de l’immeuble 
gothique, acquis en 
1521 par l’avocat Bé- 
ringuier-Maynier, est 
le point de départ de 
la Renaissance archi- 
tecturale toulousaine. 

Cet édifice, de 
dimension restreinte, 
encastré dans un en- 
semble d’additions 
postérieures (fig. 4), 
frappe surtout par les 
qualités étrangères de 
sa parure sculptée. 

L'influence de 
l’école de la Loire se 


FIG. 5. — CHATEAU DE PAU. (Aile occidentale.) 


manifeste dans l'ordonnance des facades où l’on retrouve les éléments _essentiels 
du style blésois : pilastres superposés accostant les baies, moulures enrichies d’orne- 
ments classiques, médaillons à l'antique meublant les trumeaux, motifs italiani- 
sants agrémentant les embrasures des fenêtres et les linteaux (fig. 8). a. 

Le faire délicat de ces sculptures confirme encore le rapport de filiation avec 
l’art composite de Blois. Rien de local dans ces sirènes ou ménades engainées 
d’acanthe qui entraînent dans leur sillage des volutes aux enroulements terminés 
en cornes d’abondance emplies de fruits. | 

S'il y avait à rechercher la note méridionale de cet ensemble, les angelots figu- 
rés en plein vol au-dessus de la porte de la tourelle nous la donneraient. Car ces 
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bambini qui serrent dans leurs menottes un flot de rubans issus d’une couronne 
armoriée, révèlent un ciseau plus gras, plus truculent que celui qui a taillé le décor 
à l’entour. Mais il convient de ne pas trop exagérer cette nuance d’expression, 
qui peut n’étre qu’un simple reflet du style importé en France par les praticiens 
milanais. 

Le macon de l’hôtel Beringuier-Maynier ne nous est pas connu. Jules de 
Lahondés l'identifiait à Jehan ‘Tailhant dit Manceau, l’ornemaniste présumé du 
portail de l’église de la Dalbade’. Ayant relevé sur un cartouche de la frise du 
portail les initiales T M, J. de Lahondès les traduisit : T'ailhant, Manceau, puis, 
constatant la similitude du décor sculpté de ce portail avec celui de hotel May- 
nier, il revendiqua pour Jehan T'ailhant la paternité de la demeure de Beringuier- 
Maynier. 

Or, si l'interprétation que J. de Lahondés donne des initiales T M peut être 
un indice en faveur de Tailhant dit Manceau, elle n’en reste pas moins aléatoire. 
De plus, la filiation entre le portail de l’église de la Dalbade et l’hôtel Maynier ne 
nous paraît pas absolue : les qualités de la sculpture du portail de la Dalbade 
décèlent un style plus septentrional que riverain de la Loire, et l’origine de 
l’architecte Michel Colin, homme du Nord, peut très bien l’expliquer. 

Par contre, dans l’ornementation architecturale de l'hôtel Maynier, J. de 
Lahondès reconnut, avec raison, l’influence de l’école de la Loire. Nous avons égale- 
ment constaté le caractère étranger de cette sculpture décorative qui témoigna, dès 
1520, de l’action exercée à Toulouse par un art d’origine transalpine, accepté du 
Roi et de son entourage. 

C’est pourquoi l’attribution du décor architectural de l’hôtel Béringuier-May- 
nier parait devoir revenir a un atelier ayant été trés étroitement mélé aux mani- 
festations artistiques de la vallée de la Loire dans les quinze premiéres années 
du règne de Francois I”. 

Ce qui certifie la présence en Languedoc de ces ornemanistes étrangers à la 
région, ce sont les transformations architecturales identiques à celle de l'hôtel 
Maynier, qui furent réalisées simultanément dans des provinces avoisinant T'ou- 
louse, et qui eurent avec cette cité de fréquents rapports politiques et intellectuels. 

Nous nous limiterons au rajeunissement du Chateau de Pau, qui est le témoi- 
gnage le plus éloquent de la fortune du style composite blésois dans le Sud-Ouest 
(fig. 5). C’est aussi l’un des plus tardifs car, en 1529, quand Marguerite de Valois 
ordonna le remaniement des facades intérieures Nord et Ouest de sa résidence 
béarnaise, l’ornementation architecturale de l'hôtel Béringuier-Maynier de Tou- 
louse était achevée. 

Au point de vue décoratif, les influences prédominantes à Toulouse se retrou- 
vent à Pau. D'ailleurs, le problème posé n'était-il pas le même? Ne s’agissait-il 


1. J. DE LAHONDES, Les monuments de Toulouse, éd. Privat, 1920, pp. 123-134 
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pas de rajeunir un bati- 
ment gothique? Or, a Pau 
comme a Toulouse, le sys- 
teme adopté fut celui de 
la réfection des baies. Cel- 
les-ci, accostées de pilas- 
tres à arabesques, ornées 
de meneaux ouvragés, et 
complétées par des allèges 
et des linteaux fleuris, af- 
fectent la disposition éta- 
gée des croisées de la tou- 
relle de l’hôtel Maynier, à 
limitation de l'ordonnance 
blésoise. Quant aux mé- 
daillons incrustés dans le 
mur de la façade occiden- 
tale, ils sont empreints du 
même italianisme que ceux 
de l’hôtel toulousain, avec 
peut-etre, “un caractère 
plus marqué de médailles 
italiennes. Nous n’insiste- 
rons pas davantage sur un 
monument qui n'intéresse 
qu'indirectement notre étu- 
de, mais dont le rapproche- 
ment avec [hotel Bérin- 
guier-Maynier ne pouvait 
étre éludé. Car, si a Tou- 
louse nous n’avons pu ba- 
ser lattribution de l’hôtel 
Maynier que sur des ana- 
logies de style, a Pau, 
nous pouvons appuyer 
celle du Chateau sur des 
textes. Et ces textes, qui 
nous révèlent le nom des 


FIG. 6. — FENETRE DE L’) HOTEL TOURNOER, TOULOUSE. 


artistes ayant embelli habitation des souverains de Navarre”, sont la preuve indu- 


1. L'équipe chargée de fajeunir le Chateau de Pau comprenait deux Tourangeaux, Pierre Tourer ou Tor- 
noier, le maitre d’ceuvre, son compatriote, Antoine Malemouche, le Berrichon Pierre de Tolegre, le Dauphinois 
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bitable de l’émigration vers le Sud-Ouest d’équipe d’artisans originaires des bords 
de la Loire. 

Il serait intéressant de savoir si Marguerite de Valois manda au foyer même 
des ateliers royaux les maçons qui travaillérent au Château de Pau. On sait 
qu’elle surveilla les travaux du Chateau de Blois, en l’absence du Roi, et ce fait inci- 
terait à opter pour cette version. Mais on connaît aussi son amour des voyages. Les 
déplacements incessants de la Reine de Navarre sont restés célèbres. Il n’y aurait 
donc rien d’étonnant à ce qu’elle ait eu recours à des artistes déjà sur les lieux, 
dont elle aurait pu apprécier les mérites. 

La date tardive du rajeunissement du Château de Pau corroborerait cette hypo- 
thèse. Nous y verrions volontiers l'ultime expression d’un art refoulé par le goût 
nouveau dans des provinces toujours plus éloignées et dans lesquelles des artistes 
ambulants spécialisés lui auraient donné une survie. C’est pourquoi nous ne serions 
pas surpris si une découverte ultérieure nous apprenait que l'atelier qui décora 
l'hôtel Béringuier-Maynier de Toulouse, entre 1521 et 1528, est le même que celui 
qui transforma les façades sur cour du château de Pau, entre 1529 et 1535. 


Ce qui va nous permettre de définir les nuances qui distinguent l’œuvre d’un 
local d’une œuvre d'exportation, comme l'hôtel Maynier, c’est l’analyse archéologi- 
que de la tour Tournoer (1524-1533). 

Ce monument (fig. 6), élevé jusqu'au niveau des créneaux dans les années qui 
suivirent les embellissements de l’hôtel Maynier, fut adjoint à l’ancienne maison des 
Roquette pour complaire au goût du temps. 

Pour étroite que soit la parenté entre l'hôtel Maynier et la tour Tournoer, il y 
a lieu cependant de différencier ces deux monuments. 

Les influences extérieures ne dominent plus dans la tour ‘Tournoer; ce sont 
les caractères locaux qui s’y dessinent. 

Le parti-pris décoratif y concentre sur la porte d’entrée tout l'effet ornemen- 
tal et l'ordonnance architecturale, qui bloque dans une seule masse la porte et la 
croisée, et réalise, pour la première fois, ces dispositions d'ensemble qui vont carac- 
tériser l’art de Nicolas Bachelier. 

Si nous passons à l'examen des détails, nous rencontrons des motifs sembla- 
bles à ceux qui ornent l’hôtel Maynier. Les chapiteaux, notamment, sont du même 
type composite, mais l’arabesque disparaît, en partie, des pilastres et des entable- 
ments. Les lignes prennent de l'importance et leurs jeux ondulés donnent déjà dans 
cette composition un avant-goût du baroque. Les amortissements en forme de « S » 
renversé, les frontons trilobés qui couronnent les fenêtres sont annonciateurs de ce 


Benoit Angest, un charpentier angoumoisin, des menuisiers originaires du Maine, un ferronnier italien, en un 


mot, tout un atelier complet. (Cf. Paul Raymonp. Les artistes en Béarn avant le xvut® s. Notes et documents 
recueillis. Pau, 1874. 
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FIG, 7. — HOTEL JEAN DE PINS, TOULOUSE. 


style a effet qui est le propre de l’école toulousaine de la Renaissance classique 


(fig. 6). 

Il n’est pas jusqu'à la facture de ce décor sculpté qui ne soit strictement 
locale. La stylisation des motifs a disparu. La personnalité de l’imagier — plus 
sculpteur qu’ornemaniste — s’y fait nettement sentir. Le ciseau fouille la pierre 


et en dégage des formes plus drues, plus libérées que celles qui enveloppent les 
sculptures de l’hôtel Maynier. La demi-ronde bosse y sert l’expression de l'artiste, 
la saillie étant insuffisante à satisfaire le besoin qu’il a de s’extérioriser. Les 
bambini qu’il a juchés au sommet de la porte de la tourelle sont bien repré- 
sentatifs de cet art redondant et coloré qu’engendre tout milieu méridional. 

Au tympan, sur un écusson feuillagé et enrubanné, on devine, sous les muti- 
lations, la tour des armoiries des Tournoer, tandis que court sur la voussure tré- 
flée de l’arc cette devise latine : 


Esto mihi domine turris fortitudims a facie immuci. 
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eT Plus singulier, inatten- 
; du même, est le bas-relief 
interposé entre la porte et 
la fenêtre. Faut-il voir un 
symbole dans ce morceau ? 
N'est-ce pas l’un de ces 
ex-voto dont la tradition 
se perpétua pendant le 
xvI‘ siècle, et qui eurent 
au xv° siècle la faveur des 
imagiers tournaisiens ? 
C’était l'opinion de J. de 
Jahondès qui voyait dans 
ce tableau de pierre un 
motif dicté par une idée 
pieuse. Guillaume de 
Tournoer l’aurait fait 
sculpter pour commémorer 
la mort récente de son fils 
Gabriel de Tournoer, sieur 
de Fontbouzard, disparu 
le 21 mars 1532. La pré- 
sence de l’urne cinéraire, 
dont deux superbes lions 
soulevent le voile, justifie 
cette interprétation. 

Mais les qualités tech- 
niques de ce bas-relief 
Visolent quelque peu de 
l'ensemble auquel il appar- 
tient. Nous y verrions vo- 
lontiers un morceau commandé aprés coup a des spécialistes du genre, et encas- 
tré dans une décoration architecturale pour laquelle il n’avait pas été prévu. 
Du reste, dans la deuxième cour de l'hôtel Bernuy, nous avons déjà remar- 
qué un bas-relief de pierre similaire dont la destination nous a échappé, et que 
nous avons rattaché a l’art hispano-flamand de Burgos. La parenté avec celui de 
la tour Tournoer est flagrante. Cette ressemblance est peu de chose; elle n’en est 
pas moins typique de cette prédilection que le Languedoc — à l'instar des Flan- 
dres et des Castilles — marqua pour les emblêmes et les écussons supportés par 
des animaux dont la noblesse et la fierté flattaient le sentiment d’orgueil. 

Il est un autre élément dans la décoration architecturale de la tour Tournoer 


FIG. 8, — FENÊTRE DE L'HOTÉL MAYNIER, TOULOUSE. 
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qui retient par son étrangeté. C’est l’arc tréflé qui sert de cadre aux frontons des 
croisées. N’est-il pas une survivance de ces arcs arabes qui pénétrérent dans notre 
art du x11" siècle et dont le Languedoc fournit quelques exemples? Comment ne pas 
reconnaitre dans cet emprunt le goût d’un imagier local? Il y a là un curieux souve- 
nir du passé que, seule, peut expliquer l’accoutumance d’un artiste avec les œuvres 
de sa région. 

On regrette que le maitre de la tour l'ournoer ne soit pas connu. Comme nous 
venons de le voir, les caractères qui définissent l’école des maçons toulousains de 
la seconde moitié du xvI° siècle sont déjà en germe dans son œuvre, 

D'où la grande importance de la tour Tournoer. Ce monument, qui s'inspire 
assurément de l’art officiel, n’en est pas une copie servile. Tout au contraire, 
l'agencement de sa décoration architecturale est profondément empreint d’indé- 
pendance; le style s’y affranchit des 
fioritures trop aimables du quattro- 
cento milanais, pour n’en retenir 
que des éléments visant à l'effet, 
susceptibles d’être composés, de for- 
mer un tout. 

Or, il faut reconnaître que la 
tour Tournoer est un cas exception- 
nel dans la. Renaissance toulousaine 
au temps de François I". Nous avons 
identifié l’art des bords de la Loire 
dans le décor fleuri de l’hôtel May- 
nier; nous observerons la persistance 
de l’influence espagnole dans les nou- 
veaux aménagements de l’hôtel Ber- 
Hu lhotelIndes Pins, c'est l'art 
romain du début du xvi° siècle que 
nous allons voir recréer. 


Il est de notoriété de considérer 
Jean de Pins comme l’un de ces fer- 
vents humanistes dont le credo repo- 
sait sur cet axiome : « Hors de l’art 
antique ou de son interprétation ita- 
lienne, point de salut. » 

Sa noble demeure a beaucoup 
souffert par les vicissitudes des 
temps. Récemment démolie, puis Re re 
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vendue, enfin remaniée, elle ne revêt plus aujourd’hui son aspect initial. 

En 1528, quand Jean de Pins décida de moderniser la maison paternelle, 
celle-ci comprenait une façade sur la rue des Hunières-Vieulx précédée d’une 
basse-cour dite le « peyrier » et une façade sur jardin de laquelle partait un 
passage voûté donnant issue rue de Bouquières. Le prélat fit ouvrir un portique 
à double étage sur deux des côtés de la basse-cour et une galerie sur le côté droit 
du jardin’. 

Dans la seconde moitié du xvi‘ siècle, l'hôtel de Jean de Pins devint la pro- 
priété de Jean de Nolet qui le fit transformer par Nicolas Bachelier. Actuelle- 
ment, l'œuvre de Jean de Pins se mêle à celle de Jean de Nolet et leurs vestiges 
disséminés ornent deux cours d’hotels tout a fait distinctes. 

La construction de Jean de Pins? se reconnaît à sa grande sobriété (fig. 7). 
Les éléments classiques y apparaissent sous forme de pilastres cannelés à chapi- 
teaux ioniques. L/’intrados des arcs, les consoles placées à leurs clefs sont sans 
sculptures. Seuls, leurs écoinçons sont décorés de médaillons à l'antique. Bien qu'il 
y ait dans ces médaillons une recherche décorative, il ne semble pas qu’elle ait été 
adoptée par goût du détail Ce qui donne à l’hôtel de Pins sa physionomie ita- 
lienne, et plus spécialement romaine, c’est justement le mépris de l’ornement. Tout 
y est subordonné à l'ordonnance architecturale dont le rythme suffit à obtenir l’effet 
d'ensemble. L'opposition des masses, grandes arcades et arcades jumelées, unit la 
puissance à la grace, et aboutit au type le plus parfait de l’art de la Renaissance 
italienne, celui qui fut systématisé par Bramante au début du xvi’ siècle. 

L/italianisme de l’hôtel de Pins prédisposa Joseph de Malafosse à admettre 
l'intervention d’un architecte ultramontain *. Pourtant, les pénétrations gothiques 
des arcs, visibles sous les cannelures des pilastres engagés, semblent révéler l’inter- 
prétation française d’un modèle étranger. Un architecte italien, contemporain de 
Bramante, aurait donné aux formes architecturales de ce double portique un carac- 
tère défini. L'ère des tatonnements et des combinaisons hybrides avait sonné à 
Rome au début du xvi‘ siècle. 

Par contre, on ne peut douter de l’autorité qui guida le maitre-macon de l’hô- 
tel de Pins. Les désirs de l’évêque de Rieux étaient souverains, et l'artiste placé 
sous ses ordres ne s’appartenait plus. Aussi pouvons-nous avancer que l'esprit 


1, C’est la pièce notariale du 7 juillet 1542, concernant l'achat de la maison de Jean de Pins par Jean 
de Nolet, bourgeois de Toulouse, qui nous permet de reconstituer la demeure de l’illustre humaniste (Arch. 
not. Labeyrie, reg. 54 - F° 100-106). La pièce justificative a été publiée par M. H. Graillot dans l’ouvrage qu'il 
a consacré à Nicolas Bachelier. Cf. H. Gratiot. Nicolas Bachelier, imagier et maçon de Toulouse, éd. Privat, 
TOA ep. 7, notes: 

2. La reconstruction de Jean de Pins se répartit comme suit : 

1° Au 46 rue du Languedoc : une arcade au rez-de-chaussée du portique et à l'étage, huit arcades grou- 
pées deux par deux et encadrées de pilastres ioniques. 

2° Au 10 rue St-Etienne : six arcades. Les médaillons et les bustes qui ne sont ni enrubannés, ni couronnés 
de roses appartiennent à cet ensemble. 


3. J. DE Mararosse. Recherches sur l'architecture à Toulouse à l'époque de la Renaissance (extrait de la 
Revue des Pyrénées et de la France méridionale, 1891). 
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romain de l'hôtel de Pins est bien l'effet de l'engouement du maitre des lieux pour 
certaines habitations princières italiennes, et non la volonté expresse d’un architecte 
venu d’outre-monts. 

Les Archives communales de l'an 1530! désignent « ung ymaginaire, nommé 
Pierre, demeurant en la dicte maison de Monsieur de Rieux ». M. H. Graillot, 
citant ce texte, se demande si cet imagier n'était pas alors occupé aux sculptures 
des galeries *. Le fait que Jean de Pins logeait un artiste dans son hôtel témoigne 
d’une libéralité peu commune à l’époque. On reconnaît a cet acte le grand seigneur 
épris des coutumes romaines. Mais on soupçonne aussi la flatteuse opinion que 
devait avoir de lui un artiste appartenant à un si grand mécène. N'est-ce pas 1a 
un présage de la future scission entre l’art et le métier ? 

Que ce « nommé Pierre » soit ou non l’imagier de l'hôtel de Pins, la valeur 
de l’œuvre reste indemne. L/hôtel de Pins marque une étape dans l’histoire de la 
Renaissance toulousaine. Il rompt avec les formules composites du début du siècle 
et nous laisse au seuil de la Renaissance classique. 

Mais, avant de conclure, il nous reste a étudier le morceau le plus brillant de 
larchitecture toulousaine de la première moitié du xvi° siècle. Nous voulons parler 
de la cour dhonneur de I’hotel Bernuy, remaniée en 1530 par le maçon Loys 
Privat. 


A son achèvement, en 1536, la cour d’honneur de l’hôtel Bernuy fut très cri- 
tiquée. Au nom de Vitruve et d’Alberti, les gloseurs la qualifièrent de « barbare ». 
Son style rétrograde fut violemment décrié. L’humaniste Boyssonné qui partageait, 
en matière d'art, les goûts ultra-classiques de son ami La Ferrière, n’hésita pas à la 
condamner. Tout ce qui nous séduit aujourd’hui dans cet ensemble, la diversité des 
formes architecturales, l’aimable fantaisie du décor, le jeu chatoyant des lignes, 
échappait à ces romanistes férus de modernisme. Reconnaissons, d’ailleurs, que 
pour tous ces gens qui s’intéressaient aux progrès de l’art classique, le portique de 
la cour de Bernuy, prodigue d’ornements composites, ne pouvait être qu'un sujet 
de diatribes. 

Ce portique développe, à l’ouest, un grand arc surbaissé au-dessus duquel une 
fausse balustrade accompagne deux fenêtres à colonnes corinthiennes engagées 
(fig. 10). Au revers de la façade, il se continue par deux arcades cintrées et un 
escalier à rampes droites qui dessert une galerie supérieure formant loggia. 

La physionomie ibérique de ce morceau est ce qui frappe de prime abord. 
N’avons-nous pas déjà relevé dans les premières constructions de lhôtel Bernuy 
des traces d’hispanisme? Là, l’art des Rois Catholiques, tel que Jean de Bernuy 
avait pu l’admirer à Burgos, se mélait à l'art franco-italien compliquant les formes 
de notre première Renaissance sans parvenir a la supplanter. 


1. Arch. comm. Taille, 1530. Saint-Barthélemy, f° 56. 
2. Cf. H. Grattrot. Nicolas Bachelier, p. 70, note 2. 
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Sur le portique de 1530, les dispositions décoratives du type lombard se retrou- 
vent, altérées, compliquées par une influence de seconde main, celle d'Enrique de 
Egas, ce flamand hispanisé qui créa au dela des Pyrénées le style plateresque. 

On sait qu’Enrique de Egas s’était formé sur le chantier du Chateau de 
Calahorra décoré en 1509 par une équipe de marbriers génois. A l’école de ces 
intagliatori, il avait appris a habiller la pierre ou le marbre des riches orne- 
ments du répertoire lombard. Mais son génie, plus inventif que correct, avait poussé 
a l’outrance l’altération des formes italo-antiques. Or, c’est ce côté fantaisiste de 
l'art de Enrique de Egas que l’on retrouve sur le portique de la cour de Bernuy. 

On a maintes fois rapproché ce monument de l'hôpital de la Santa Cruz de 
Tolède, construit par Egas, entre 1504 et 1514. En effet, l’escalier du cloitre, avec 
ses trois arcades corinthiennnes et son décor de chérubins, de rosaces et de lauriers 
peut avoir servi de modèle au « massonnier » de Jean de Bernuy. Comment expli- 
quer ces affinités? Loys Privat a-t-il connu l’œuvre d’Enrique de Egas? Aucune 
preuve certaine ne nous en est donnée, mais les rapports qu’entretenaient les Cas- 
tilles et le Languedoc, au cours du xvi° siècle, suffisent à justifier lhypothese d’une 
influence lombarde par l’intermédiaire de l'Espagne. 

Cette influence délibérément admise, examinons dans le détail la décoration de 
la cour d'honneur de l’hôtel Bernuy, et voyons par quels motifs elle s'apparente 
aux monuments espagnols érigés antérieurement par Enrique de Egas ou ses élèves. 

Les supports des arcades du rez-de-chaussée décèlent un premier emprunt. 
Ces riches candélabres, avec leurs renflements engainés d’acanthe et leurs petits 
pieds en forme de calice, paraissent avoir été inspirés par ceux de l’hôpital de la 
Santa Cruz de Tolède. Surélevés, comme ces derniers, sur des piédestaux ornés 
de reliefs, ils se complètent de chapiteaux composites à lourds tailloirs écrasant 
quelque peu la corbeille. Les panneaux de leur soubassement, déterminés par un 
caisson, sont garnis, soit d’un losange à rosace, soit d’un angelot héraldique ', soit 
d’un mufle léonin. Certains de ces supports, de proportions plus trapues, se grou- 
pent en faisceau autour des piliers qui reçoivent la retombée des arcs, tandis que 
ceux qui cantonnent la porte cochère s’élancent avec élégance vers la loggia. Leur 
caractère plateresque est indéniable et le ciseau qui les a taillés était fort habile. 

Non moins plateresques sont les médaillons à rosaces qui ornent les faces 
latérales des pilastres de la galerie supérieure. 

Mais les colonnes engagées dans le fut de ces pilastres ne dérivent pas du 
même art. Corinthiennes, en partie cannelées, elles sont empreintes de classicisme, 
et leurs chapiteaux, d’un très bel effet décoratif, reproduisent avec exactitude les 
modèles des antiquités gréco-romaines. Ces colonnes opposent leur massiveté à la 
légèreté de l’ordre inférieur, et l'effet obtenu ne satisfait pas la logique. 

Le style plateresque reprend ses droits dans l’ordonnance des arcades. La har- 


1. L’un de ces angelots tient un cartel sur lequel est inscrit le millésime 1530. 
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FIG. 10. — COUR DE L’HOTEL BERNUY, TOULOUSE. 


diesse et l'harmonie des lignes donnent un caractère aérien a ce riche portique dont 
la grande arcature est la suprème audace. 

Cependant, si la fantaisie décorative trahit l’intrusion étrangère, la mesure 
avec laquelle les ornements ont été distribués est bien française. Ainsi, la moulu- 
ration des baies et des entablements ne ploie pas sous le décor comme dans les 
monuments espagnols du début du xvr° siècle. 

Un soin tout particulier a été accordé aux intrados des arcs : travaillés comme 
des alfarjes, ils sont faits de compartiments ornés de moulures et de motifs 
sculptés. La votite de la grande arcade se distingue de celles des travées septen- 
trionales par sa luxuriance. Comme ces dernières, elle est divisée en caissons, 
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mais aux rosaces traditionnelles ont été substitués des fleurs et des fruits qui font 
office de culots. On ne peut que louer l’ingéniosité du sculpteur qui a choisi ces 
agrafes végétales. Les narcisses et les jonquilles abondent dans ce décor, et leurs 
corolles tubulées, gracieux pendentifs, alternent avec des choux pommés, des épis 
de mais, des glands et des roses. 

Au milieu de cette flore, dans l’un des caissons de l’extrémité gauche de la 
votite, un médaillon à buste fait figure d’intrus (fig. 11). Est-ce un portrait, hom- 
mage flatteur de l’artiste à son seigneur? La présentation théâtrale du personnage 
dans un cadre cerclé de perles et sur un fond de larges feuilles de chênes est trop 
flatteuse pour n'avoir pas été conçue dans le but de glorifier le maitre des lieux. 
Aussi, verrions-nous volontiers dans ce buste d’homme une effigie de Jean de Ber- 
nuy. La facture en est inégale. Les épaules demi-nues, drapées à l’antique, sont plus 
dessinées que sculptées. Le visage, par contre, est solidement construit : le regard 
brille dans l'orbite, les pommettes saillantes donnent du caractère à cette tête incli- 
née dont les traits restituent l’esprit courtisanesque du modèle! 

Un naturalisme de bon aloi se dégage des figurines qui émergent des entable- 
ments de la porte cochère. Ces petits personnages (malheureusement mutilés), grou- 
pés deux par deux, semblent se gouailler les uns les autres. 

* D’un tout autre esprit sont les sujets qui meublent les écoincons de la grande 
arcade. Un buste de femme lauré et enrubanné fait pendant à un buste d'homme 
agencé pareillement. La facture de ces deux morceaux est d’une fort jolie qualité. 
Le galbe très pur des épaules de la jeune femme, l'expression futée de son visage 
encadré de bandeaux plats lui confèrent une personnalité légendaire. On aimerait 
retrouver sous ses traits la belle Johanne Perle’ qui harangua le roi François I” 
un soir d’aott de l’an 1533, au cours du diner que lui offrit Jean de Bernuy. 

Non loin de ce médaillon, un putto malicieux sert de cul-de-lampe a l’un 
des avant-corps de la balustrade. 

C’est l’une des richesses du portique Bernuy, ces culs-de-lampe généralement 
composés d’un chapiteau et terminés par un culot. Il en est un,'à la loggia, qui 
est d’une délicatesse exquise, avec sa base à godrons, sa corbeille d’acanthe sur 
laquelle se penchent deux têtes de lion, et un visage bouclé de bambino. 

Les consoles feuillagées qui s’accrochent uniformément à la clef des arcs sont 
d’un très bel effet décoratif; on observera, toutefois, qu’à la grande arcade, le 
monogramme du Christ de tradition locale, leur a été substitué. 

Ne terminons pas cette étude de la cour d’honneur de l'hôtel Bernuy, sans men- 
tionner la porte sculptée qui ouvre sur le couloir voûté reliant les deux cours de 
l'hôtel. Ce ne sont plus les influences plateresques qui dominent ce précieux 
morceau, mais celles de l’école de la Loire. Il y a bien des similitudes entre 
ce décor de relief à peine creusé dans l’épaisseur de la pierre et le faire subtil des 


ith Johanne Perle nous est connue par la Bibliothèque française de Du Verdier de Vauprivas. Le soir 
du 4 août 1533, elle dit devant le Roi, la Reine et cent Dames de sa cour, la « Ballade de la Pleyade Tolosaine ». 
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ornemanistes blésois et tourangeaux tel que nous l’avons admiré à l'hôtel Maynier. 

Cette différence de style a de quoi surprendre. N’affaiblit-elle pas l’idée d’un 
seul et même atelier? 

Nous avons, par ailleurs, signalé le caractère antique des colonnes qui ornent 
étage du portique Bernuy, et nous avons opposé leur style à celui des candélabres 
de l’ordre inférieur. Or, ces colonnes se répètent, identiques, au portail de la Dal- 
bade. Les fonctions qu’elles y assument lear concédent une importance plus grande 
que celle qui leur échoit à la loggia de l'hôtel Bernuy. Mais, dans le détail, elles 
offrent de telles équivalences qu’elles semblent avoir été taillées par un même 
ciseau. De plus, les fûts engainés d’acanthe des ébrasements et du trumeau de ce 
portail sont également une reprise de ceux de la cour de Bernuy, mais leur carac- 
tere est plus lourd, plus adéquat a l’idée de support, et ceci donne au portail de la 
Dalbade une homogénéité de facture que nous ne retrouvons pas au portique 
Bernuy. 

Bien entendu, dans ce portique les différences d’exécution sont imperceptibles 
a celui qui ne se livre pas a l’examen détaillé de sa sculpture décorative. Le monu- 
ment est harmonieux et d’une suprême élégance. Il séduit surtout par la couleur 
sculpturale que lui confère son allure de patio castillan. Or, c’est bien plus par 
l'expression des lignes que par les effets de la technique qu’elle est obtenue. Tout 
un climat artistique enveloppe ce portique, reflet d’un goût qui n’est pas français, 
mais qui ne sacrifie pas sans réserve aux principes des constructions espagnoles. 


CONCLUSION. — La défaveur que la cour de l’hôtel Bernuy encourut de son 
temps marque bien le progrès des idées classiques aux environs de 1540. Une géné- 
ration d'hommes nouveaux, à la tête desquels la postérité a placé Nicolas Bachelier, 
va donner le jour à un style décoratif toulousain proprement dit. 

L'étude que nous venons de faire de l’art qui a immédiatement précédé cette 
Renaissance locale, nous fournit quelques-uns des éléments qui contribuèrent à sa 
formation. Car il ne faudrait pas croire qu’elle naquit sans rien devoir au passé. 
On est trop enclin à la subordonner à la personnalité de Nicolas Bachelier, et à 
considérer cet artiste comme son créateur. 

Si grand qu’ait été Bachelier, il nous paraît présomptueux de lui attribuer une 
importance aussi capitale. Il est plus sage, croyons-nous, de limiter son rôle effectif 
et de tenir compte, avant tout, de l’enseignement dont il bénéficia. On a beaucoup 
discuté sur ce point : certains ont vu en lui un élève de l’Italie, d’autres ne lui 
ont concédé que de pures connaissances livresques. Ne serait-ce pas plus logique et 
plus simple de fonder son éducation d’artiste sur des influences de milieu et d'époque ? 

Personnellement, nous en sommes convaincue, c’est pourquoi, en concluant, 
nous allons essayer d’identifier les liens qui, à Toulouse, rattachent l'art de Nicolas 
Bachelier à celui des maçons de la Renaissance. 


——————— 
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L’examen de la sculpture décorative des divers hôtels toulousains de la pre- 
mière Renaissance a permis de constater l’évolution ascendante de l’italianisme. 
Parallèlement à cette empreinte ultramontaine, nous avons décelé l’influence de 
l'Espagne. Entre ces deux grands courants extérieurs, l’art local, trop faible pour 
opposer une résistance énergique à la pénétration étrangère, n’a pas été assez 
vivace pour être conquis avec éclat : aussi n’avons-nous rencontré que de pales 
productions de style franco-italien. 

Sous l'impulsion de l’humanisme, nous avons enregistré la disparition de ces 
rares types demi-gothiques de l’époque Louis XIT au profit de modèles importés par 
des imagiers de l’école de la Loire. Très vite, toutefois, le goût nous a semblé 
s’épurer, et à l'Hôtel de Pins, nous avons observé les premières velléités d’un retour 
à l'antique. Mais aussitôt, il nous a fallu constater un recul de l’art classique sur 
le portique de la cour d’honneur de l’hôtel Bernuy, où nous avons signalé l’in- 
fluence hispano-lombarde des monuments tolédans. 

Etant donné la dissemblance du décor sculpté des édifices de la première 
Renaissance à Toulouse, il est impossible d’admettre l’existence d’une école toulou- 
saine avant l'entrée en scène de Nicolas Bachelier. Cependant, comme nous l’avons 
fait remarquer, les caractères de la Tour Tournoer, qui trahissent une tentative 
locale, sont annonciateurs de l’art du Maitre de l’Hôtel Buet et du Chateau de 
Saint-Jory. Ils dénotent une adaptation de motifs puisés aux meilleurs modèles de 
l’art composite sur laquelle s’est greffé le tempérament méridional de celui qui l’a 
agencée. L/italianisme y côtoie le plateresque et cette dualité d'influence est le fil 
d'Ariane qui relie l’art de Nicolas Bachelier à celui de ses prédécesseurs. 
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FIG. 11. — MÉDAILLON. 
Grands arcs de l'Hôtel Bernuy. 


LE MAITRE 


DU 
TRIOMPHE DE LA MORT 
À PALERME 


FIG. 1. — CAVALIER. 
Dessin. (Ancienne collection Oppenheimer, Londres.) 


La peinture ancienne la plus impor- 
tante de Sicile, le Triomphe de la Mort, 
dans las cour du Palais oclatani,a5.ba- 
lerme, demeure une des énigmes de l’his- 
toire de l’art (fig. 2). Différents noms 
d'artistes ont été proposés, au cours des 
siècles, mais on n’est même pas tombé 
d'accord sur la nationalité de son auteur. 
Les premiers à l’étudier pensaient a des 
peintres originaires de Palerme comme 
Crescentio, Quartararo et même le tardif 
Vincenzo da Pavia, puis on songea à un 
primitif flamand ou (selon Dülberg) néer- 
landais. Cet artiste, d'après une tradition 
du xvii* siècle, serait tombé malade a 
Palerme au cours d’un voyage vers le 
sud; soigné, puis guéri dans l’hôpital ins- 
tallé au Palais Sclafani, il aurait exécuté 
son ouvrage en témoignage de gratitude. 

Alors, les Italiens se mirent sur les 
rangs. E. Mintz’ remarqua des analogies 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1901, p. 223. 
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avec Pisanello, et pensa à Leonardo da Besozzo, l’auteur des ravissantes fresques 
de S. Giovanni a Carbonara, à Naples. Van Marle ! a soutenu aussi que nous avions 
affaire à un peintre lombard, mais de la lignée des Zavattari et, bien qu’on ait 
affirmé maintes fois, entre temps, que le peintre était un Espagnol, récemment 
encore il qualifiait de « lombardo-sicilienne » la peinture du Palais Sclafani. 
D’excellents critiques, comme A. Venturi, L. Ozzola, Von Loga et A.-L. Mayer, 
sont en faveur de l’origine espagnole et plus précisément catalane, de l’œuvre *. 
Enfin, on a nommé aussi le Napolitain Colantonio, étant donné les rapports de l’art 
de ce maitre avec la peinture du sud de la France et de la Bourgogne, rapports 
également observés dans la composition du Palais Sclafani. 

Tous les savants ont reconnu l'importance du maitre, avec sa fougue drama- 
tique, ses formes rudes et réalistes qui, en effet, rappellent les maitres catalans 
du milieu du xv° siècle. Si son origine a été cherchée dans les écoles les plus 
diverses, c'est à cause du caractère de son art. Il a travaillé de 1440 environ a 
1450, et appartient manifestement à ce courant bas-gothique et généralement euro- 
péen, qui prit naissance en Bourgogne, pour se répandre aux Pays-Bas comme en 
France, en Allemagne et en Boheme, dans l'Italie du nord et en Ombrie, en Espa- 
ene et au Portugal. Au surplus, notre peintre a subi en Sicile les impressions les 
plus variées. Toutefois, il serait possible de le désigner avec plus de précision, 
surtout si l’on pouvait connaître d’autres ouvrages de sa main, car il est invrai- 
semblable que d’une personnalité aussi marquante, il n'ait subsisté que la seule 
peinture murale en question. 

Les partisans de l’origine espagnole n’ont avancé aucun nom, mais ils ont 
affirmé l’étroite parenté du maitre avec Jaume Huguet, peintre catalan aimable, 
mais sans vigueur, qui travailla de 1460 à 1495 environ. L. Ozzola *, qui s’est spé- 
cialement occupé de la question, souligne les rapports qui existent entre la peinture 
murale de Palerme et les tableaux de la Légende de Saint Georges, du Louvre, 
attribués à l’école catalane, et suppose que le maitre du Triomphe de la Mort et 
Huguet dérivaient tous les deux du maitre de la Légende de Saint Georges. Il 
pense qu'il faut considérer dorénavant la peinture murale de Palerme non comme 
flamande, mais comme catalane, de la deuxième moitié du xv° siècle (cette date est 
trop tardive) et proche de Huguet. Mais, entre temps, les recherches de Chandler 
R. Post et de B. Rowland jr* ont montré en celui-ci un artiste d’un sentiment tout 
autre, plus délicat et sans caractère dramatique. Enfin, Filippo Meli° s’est pro- 


1. The Italian Schools of Painting, VII, p. 184; XV, p. 632. 

2. Publiée par A.-L. Mayer dans le Panthéon de janvier 1932, d'après de nouvelles photographies de la 
maison Anderson. 

Les détails reproduits ici ont été photographiés par Mme le D' Degenhart avec la bienveillante autorisation 
du Professeur Gino Fogolari. 

3. Rassegna Nazionale, 1909; Monatshefte für Kunstæissenschaft, 1900. 

4. Chandler R. Post, A History of Spanish Painting, vol. V, 1935; B. Rowland jr, Jaume Huguct, Boston, 
1935. 

5. Problemi di Pittura Sisiliana nel Quattrocento, Palermo, 1931. 


Phot. Alinari. 
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noncé sur les accointances du maitre du Triomphe de la Mort avec l’école cata- 
lane : il ne lui trouve aucune parenté avec le maitre de la Légende de Saint Georges 
et renvoie — sans fondement, à mon avis — à l'autel de Valence, du Victoria 
and Albert Museum de Londres, que Post attribue à Andrés Marzal de Sas’. Il 
ne veut plus entendre parler des rapports si longtemps observés entre la peinture 
murale du Palais Sclafani et les fresques de S. Maria di Gest, a Palerme, qui 
datent d’environ 1450 à 1460, et dont la ruine a été si désastreuse. Lavagnino 7 
lui aussi, qui publia ces dernières récemment, ne croit qu’à une parenté d’école 
générale entre deux artistes vivant à une époque différente; alors qu'à mon sens, 
elles sont à coup stir des œuvres du maitre du Triomphe de la Mort dans ses 
dernières années, comme je chercherai à le prouver plus loin. 

A. Venturi‘ avait déjà renvoyé a deux panneaux du musée de Palerme, dans 
lesquels il reconnaissait le style de la peinture murale du Palais Sclafani. F. Meli 
découvrit le panneau central de ce triptyque (une Madone malheureusement très 
repeinte), et l’attribua à un certain Sanchez de Séville, qui n’est connu que par 
deux documents, et qui est mentionné comme peintre du roi Alphonse I”, à Palerme, 
de 1422 à 1425. Meli est porté à identifier le maitre du Triomphe de la Mort 
avec cet Espagnol. Abstraction faite du style de la peinture murale, qui rappelle 
plutôt Barcelone que Séville, les textes ne soutiennent guère cette supposition. Il 
est probable que Sanchez ne séjourna en Sicile que vers 1420 ou dans les années 
immédiatement suivantes, lorsqu'Alphonse en fit partir vers Naples sa première 
expédition, qui devait échouer (1421-1424). En tout cas, l'artiste n’est plus men- 
tionné après 1425. Mais le Triomphe de la Mort n’a été exécuté que vingt ans 
plus tard. Le portrait que le maître a peint de lui-même, près de celui de son 
aide, au côté gauche de cette peinture, nous montre un homme d’environ 50 à 
55 ans, donc né de 1390 à 1395. Mais Sanchez, peintre du roi notable, lors de 
son arrivée en Sicile devait plutôt avoir atteint la quarantaine, qu'être un jeune 
homme d’une vingtaine d’années*. Il serait donc né sensiblement plus tôt. 

Les résultats de la critique jusqu'à ce jour nous permettent de considérer 
comme certains les points suivants : l’auteur de la peinture murale de Palerme a 
vécu quelque temps dans cette ville, vers 1450, car le Triomphe de la Mort fut 
exécuté probablement entre 1445 et 1450, et les fresques de S. Maria di Gest 
peu après 1450. Le triptyque — s’il n'a pas été importé — ne nous fournit 
aucune donnée certaine sur la date de son séjour. A première vue, il pourrait 
avoir été peint vers 1430-1440. D'autre part, le style en est si proche de celui du 


> 


. Le D" A.-L. Mayer lui aussi se prononce contre l'opinion de Meli et fait remarquer que Huguet appar- 
tient à une génération plus jeune que celle du maitre du Triomphe de la Mort. 

. Bolletino d’ Arte, 1927. 

. Storia dell’Arte Italiana, VII, p. 4. 

. D’après le deuxième document, sa femme n’était plus jeune non plus, lors de sa mort en 1425; quelques 
jours avant sa mort, elle hérita d’un riche habitant de Séville qui laissa ses biens par moitié a sa mère et ala 
femme de Sanchez, qui est mentionnée comme sa tante. Voir Di Marzo, La Pittura in Palermo nel Rinasci- 
mento, 1800, p. 57. 
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Triomphe de la 
Mort que nous 
n’osons pas en 
reculer trop: fa 
dates Ler peintre 
parait avoir des 
relations avec l’é- 
cole catalane, et 
aussi. avec la 
peinture du nord 
de lItalie — la 
nous sommes d’ac- 
cord avec Muntz 
et Van Marle — mais davantage, 
a mon avis, avec la peinture de 
Vérone qu'avec celle de Milan. De 
même que dans l’art véronais de 
Stefano da Zevio et d’Antonio Pi- 
sano, nous y relevons des points 
d’étroit contact avec l’art bourgui- 
enon. Le maitre du Triomphe de la 
Mort connaissait, sans aucun doute, 
les tapisseries burgundo-néerlandai- 
ses qu'il imite dans l'ordonnance 
générale des grandes figures, cons- 


FIG. 3, 4, 5. — LÉ TRIOMPHE DE LA MOR’. (Détails.) 


truites les unes au-dessus des autres 
sans diminuer de taille vers le haut, 
et surtout dans les arrière-plans 
d'arbres et de nuages stylisés. Non 
moins qu'à Antonio Pisano, les cos- 
tumes de la cour bourguignonne lui 
étaient familiers. Ce rapport avec 
la cour bourguignonne et les traits 
catalans le relient au maitre de la 
Légende de Saint Georges. 

Ce maitre éminent dont on ne 
connaissait d’abord que les quatre 
tableaux du Louvre et l'autel de 
Sainte Lucie (fg. 
18), de la collec- 
tion Martin Le 
Roy. ae atic a 
pris ces dernières 
années une per- 
sonnalité plus pré- 
cise. On connait 
encore de lit le 
panneau central 
de lautel dont 
les volets sont au 


1. KE. Bertaux, Revue 
de l’Art, 1907. 
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Louvre, c’est-à-dire le Saint 
Georges du musée de Chi- 
cago (fig. 13) et, de plus, 
l'autel de Saint Vincent du 
musée de Barcelone, une 
prédelle avec cinq scènes de 
la Passion du même mu- 
sée!, et certains ouvrages 
plus ou moins de sa main, 
comme l'autel de Pubol et 
quelques tableaux dans le 
commerce, à Paris, prove- 
nant de l’abbaye de Val- 
réas. On a encore attribué 
à son école les trois vastes 
tableaux du retable de la 
Transfiguration, dans la 
salle capitulaire de la ca- 
thédrale de Barcelone, et 
FIG. 6, — LE TRIOMPHE DE LA MORT. (Détail.) deux grands volets d’autel 
dans l’église de S. Maria 
del Mar, de cette ville. Il passe à bon droit pour le maitre le plus important de 
l’école de Barcelone vers 1430 à 1450, ce qui n’en fait pas définitivement un Cata- 
lan. De ses œuvres jusqu'ici connues, toutes n’ont pas été faites pour des patrons 
espagnols. Les tableaux de Valréas (fig. 11, 12), peints entre 1440 et 1450, provien- 
nent de l’autel du monastère de ce nom, non loin d’Avignon. R. Van Marle, en les 
publiant *, les a attribués, non sans raison, au midi de la France. On a long- 
temps reconnu la méme origine aux tableaux de la Légende de Saint Georges. 
A mon avis, ce peintre n’est autre que l’auteur du Triomphe de la Mort, de 
Palerme. Si nous comparons le Sant Georges du musée de Chicago (fig. 13) avec 
cette peinture murale, nous remarquerons que de part et d’autre se manifeste le 
même génie dramatique et que le style est du même degré dans les deux œuvres. 
Dans les deux cas, le paysage monte jusqu’au bord supérieur du tableau, la vue 
d'en haut du chateau-fort, a Chicago, est identique à celle de la fontaine, a 
Palerme. Dans les deux ouvrages se révélent en un étrange mélange, la tendance 
décorative et le souci réaliste du détail, de même qu’une complaisance gothique pour 
les courbes achevées en pointes, dont le mouvement et l’élasticité témoignent d’une 
rare énergie. 
Qu'il suffise de comparer l’élasticité du chien de chasse dans la peinture de 


|. Chandler R. Post, History of Spanish Painting, IT, pp. 303, 422; IV, p. 541; V, p. 276. 
2. Cicerone, 1930, p. 185. 
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Palerme, sa machoire aux dents acérées, ses ongles écartés, avec les dragons du 
Eabicat de Saint Georges et celui du Saint Jean à Patmos de Valréas, ou bien, 
d'une peinture à l’autre, les lignes de la queue et de la criniére des chevaux. 
Observons encore le réalisme des détails des gazons, des mouches ou des lézards 
du Saint Georges, le goût de rehausser de stuc les bijoux et les ornements d’or, 
dans la peinture murale de Palerme, où l’on retrouve la même observation aiguë 
de la nature dans le coloris et le rendu des fougères et des roseaux près de la 
source, ou dans des détails tels que les lambeaux de chair aux jambes du sque- 
lette, les taches de rouille à sa faux. 

Le maitre se situe dans la période de transition du bas-gothique à la Renais- 
sance par son goût pour les têtes aux formes plastiques, et les raccourcis violents, 
par sa manière plane de traiter les figures. Tandis que les dames de la cour 
atteintes par les flèches de la mort, à Palerme, ont des visages d’un faible modelé, 
en accord avec le mouvement des lignes de leur vêtement encore tout gothiques, 
les têtes du roi en haut turban et du juriste Bartolo di Sassoferrato, immédiate- 
ment à côté de lui, sont modelées plastiquement comme des bronzes. On est surtout 
frappé par le raccourci des figures de premier plan, par exemple les visages tor- 
turés d’angoisse, atteints au nez et à la bouche par les flèches de la Mort. Le but 
des raccourcis de ce genre est, en général, — nous pensons ici à Uccello — de pro- 
duire une impression de profondeur subite dès le premier plan. Mais chez notre 
maitre cette tendance ne se retrouve pas dans le reste de la représentation, où il s’en 
tient, comme au Moyen Age, a une composition en surface et a des constructions 
superposées. A ces figures de premier plan en raccourci on peut comparer notam- 
ment les figures des volets du triptyque de Saint Georges au Louvre, notamment 
dans la Scéne du Jugement et dans le supplice du saint. On en chercherait vaine- 
ment l’équivalent dans la peinture espagnole de cette période. On peut supposer 
que l’artiste n’a pas ignoré l’activité des maitres florentins contemporains, sans tou- 
tefois atteindre à leur réussite dans ce genre. 

Nous relevons une concordance de types très nette entre les figures d'hommes 
levant les yeux — la bouche légèrement ouverte laissant voir les dents, — tel le 
jeune homme frappé à mort, à l'angle droit, en bas, et un des dignitaires mort, 
sous les sabots du cheval, dans le Triomphe de la Mort et, d'autre part, les têtes 
des guerriers à l'arrière-plan qui lèvent des yeux pleins d’effroi dans la Scène 
d'Orage du Louvre. Des types semblables se retrouvent dans l'autel de Valréas : 
comparons les têtes des deux adolescents convertis à la pauvreté, surtout celui qui 
porte une barbe pointue, avec le mendiant à gauche ou le joueur de harpe à droite, 
en haut de la peinture murale de Palerme; comparons aussi les mains aux ongles 
carrés, taillés courts, des adolescents demandant l’aumone et des mendiants du 
Triomphe de la Mort. 

Il est presque superflu de citer d’autres concordances entre le Triomphe de la 
Mort et les tableaux de la Légende de Saint Georges. Pourtant il y a lieu de signa- 
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ler l’étonnant réalisme avec lequel le maitre présente de part et d’autres les morts 
étendus a terre, les traits bouleversés et les mains crispées; comparez, par exemple, 
le foudroyé du tableau du Louvre aux ecclésiastiques morts de la peinture murale. 


Malgré la diversité de la technique et la différence de grandeur — les têtes de la 
peinture murale sont environ cinq fois plus grandes que celles des tableaux du Lou- 
vre ou de Valréas — malgré l’espace de temps qui sépare les deux œuvres, l’artiste 


garde certains traits immuables, notamment les grandes oreilles dont le centre res- 
semble à une entrée de serrure. Dans les têtes de vieillards le nez se détache 
du front par une courbe accentuée où tombent deux plis verticaux (comparez la 
tête du mendiant de la peinture murale et les têtes du roi et de sa suite dans la scène 
du martyr du Louvre, et dans les tableaux de l’autel de Valréas). Caractéristiques 
sont encore les gigantesques turbans pointus, à la mode turque qui, il est vrai, appa- 
raissent dans des miniatures bourguignonnes primitives, mais qui de cette forme 
et en telle quantité sont introuvables dans d’autres peintures des environs de 1430 à 
1440. Une autre particularité de l'artiste est qu’il présente volontiers ces turbans et 
d’autres coiffures fantaisistes ornés de précieuses broderies noir sur blanc, et qu’il 
aime les dessins à rayures dans les voiles et les mouchoirs de tête. Les tableaux de 
Saint Georges en offrent de nombreux exemples. Dans la peinture murale de 
Palerme, le haut turban d’un des rois morts, la coiffe de la dame de cour vue de 
profil et le mouchoir de tête de la mendiante à gauche sont faits de cette même 
étoffe claire à rayures multicolores. L/’ornement des bas blancs et des chaussures 
du chasseur, broderie a motifs de plantes grimpantes, d’un dessin ingénieux et pré- 
cis, peut être comparé avec les petites plantes et les petites fleurs, et même avec les 
lignes ornementales formées par le sang coagulé au premier plan de la scéne de 
décapitation du Louvre. Enfin, ce n’est certainement pas un hasard si la fleur blan- 
che a quatre pétales du Saint Georges trainé au supplice du Louvre se retrouve fré- 
quemment à l’arrière-plan de la peinture murale de Palerme. La technique aussi offre 
des analogies très nettes. Les chairs, dans la peinture murale de Palerme aussi 
bien que dans les tableaux de la Légende de Saint Georges, sont peintes sur un 
fond de couleur verte qui ressort, caractéristique de l’école italienne. 

Si l'autel de la Légende de Saint Georges est de la main du maitre du Triom- 
phe de la Mort, on doit pouvoir établir des relations entre celui-ci et d’autres ouvra- 
ges du maitre de Saint Georges. Considérons, par exemple, le triptyque de la 
Légende de Sainte Lucie, de la collection Martin Le Roy. La sainte du milieu de 
l'autel ressemble comme une sœur aux figures féminines du Triomphe de la Mort. 
Le regard venant d’en bas et dirigé de côté, trait caractéristique de notre artiste, 
se retrouve dans la dame de cour qui est à gauche dans le groupe des trois dames 
qui dansent; de même, les paupières en triangle, semblables à un toit, le contour du 
visage, le mouvement des voiles fins, la ligne gothique de la figure entière, tout 
cela ces figures féminines l'ont en commun avec la Sainte Lucie. Sur ce tableau, 
et plusieurs fois dans les coiffures des personnages des scènes latérales du trip- 
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FIG. 7, 8. — LE TRIOMPHE DE LA MORT. (Détails.) 


tyque, nous retrouvons les claires étoffes a rayures. Particulièrement frappant est 
le dessin curieux des oreilles et la forme des mains aux longs doigts mous et sans 
os, les ongles carrés et coupés courts que nous pouvons observer distinctement 
sur la main du joueur de luth dans le Triomphe de la Mort. 

Des comparaisons de ce genre avec d’autres œuvres du maître, tel que l’autel 
de Saint Vincent et les scènes de la Passion du musée de Barcelone conduiraient 
au même résultat. Si les fonds d’or en relief, de même que les cadres des tableaux 
d'Espagne et de ceux de Sicile diffèrent entre eux, il n’y a pas lieu de s’en éton- 
ner. Nous savons, en effet, par les documents, que ces travaux secondaires étaient 
exécutés par des ateliers locaux. 

Sampere y Miquel’ a cherché a identifier le maitre de la Légende de Saint 
Georges avec un des deux peintres mentionnés à Barcelone. Bernardo Gaffer ou 
Domingo Sanz; il a surtout pensé au premier, qui porte un nom du Nord, parce 
qu’il avait observé dans les œuvres du maitre de Saint Georges des éléments 
non espagnols et nordiques. Mais, comme l'a déjà remarqué Loga’, ni l’un ni 


1. Los cuatrocentistas catalanes, 1906, I, p. 268. 
2. Valerian von Loga, Die Malerei in Spanien, 1923. 
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l’autre n’est en question, car ils ne sont mentionnés qu'entre 1460 et 1515. 

Un seul peintre, d’après les dates biographiques fournies par les textes, et 
les données que nous avons sur son apprentissage, pourrait être le maitre du 
Triomphe de la Mort: c’est l'artiste le plus notable de la période qui va de 1420 
à 1460, Gaspare da Pesaro, à qui jusqu'ici on proposait d'attribuer quelqu'un 
des autels de Palerme ou des environs, attestant des réminiscences de la peinture 
des Marches, tel que le triptyque de Termini Imerese, daté de 1453. Gaspare 
da Pesaro naquit peu avant 1400, et il arriva à Palerme vers 1420, après avoir 
passé par l'atelier de quelque maitre de Vicence; nous savons, en effet, qu'un 
peintre de cette ville lui lègua sa fortune en 1421. L'école de Vicence, à cette épo- 
que, était une annexe de celle de Vérone, comme le prouvent les peintures de 
Sainte Corona, datées de 1415, du style de Stefano da Zevio. Ce rapport avec 
la peinture de Vérone, surtout avec Pisanello, s’expliquerait donc si Gaspare était 
vraiment le maitre du Triomphe de la Mort. Nous savons encore que, en 1421, 
Gaspare peignait un autel pour la cathédrale de Girgenti et, en 1430, un Christ 


FIG. 9, — LE TRIOMPHE DE LA MORT, (Détail.) 


Phot. Anderson. 
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pour un navire espagnol qui 
devait aller secourir les Mal- 
tais. Dès auparavant il était 
lié d'amitié avec le peintre de 
cour espagnol, Giacomo San- 
eCieze ius tard en 1446, un 
document nous le montre in- 
tervenant comme expert au su- 
jet des œuvres d’un autre ar- 
tiste et, en 1451, il reçoit une 
commission pour la cathédrale 
de Monreale, où il doit pein- 
dre à l'huile. I] était donc mai- 
trevde cette technique qu'il fut 
l’un des premiers, sinon le pre- 
mier des peintres italiens, a 
posséder, car les ceuvres con- 
nues d’Antonello de Messine 
ne sont pas antérieures a 1465 
environ’. Or, la peinture mu- 
rale du Triomphe de la Mort 
est exécutée dans une techni- 
que assez rapprochée de la 
peinture à l'huile. Enfin on 
pourrait alléguer que, selon 
son inventaire, Gaspare domi- 
nait tous les expédients de son métier, que la fortune qu'il laissa suppose qu'il 
reçut des commandes importantes, que son fils devint après sa mort un des pein- 
tres les plus notables de Palerme, et que l’âge de ce fils, Guglielmo da Pesaro, 
est à peu près conforme à l’âge de l’aide dont le portrait figure près de celui du 
maître lui-même, sur la peinture murale. De plus, nous trouvons énumérés dans 
l'inventaire une harpe et un luth cassé (un arpa e liuto rotto), deux instruments 
que nous rencontrons dans le Triomphe de la Mort. L'artiste mourut en 1461; 
son activité, de 1420 à 1460, coincide avec la période dans laquelle s'inscrivent le 
triptyque du Maitre du Triomphe de la Mort, au musée de Palerme, la peinture 
murale du Palais Sclafani et les fresques de S. Maria di Gesu. 

S'il est séduisant de reconnaître en Gaspare da Pesaro le Maitre du Triom- 
phe de la Mort, l'hypothèse n’est guère vraisemblable, parce que toutes les œu- 
vres exécutées par des artistes locaux, à Palerme, pendant le xv° siècle — 


FIG. 10. — LE TRIOMPHE DE LA MORT. (Détail ) 
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1. Lionello Venturi dans Thieme-Becker, Lexicon. 
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ric. 11. — SAINT JEAN ET LES DEUX ADOLESCENTS CONV 
(Détail de l’autel provenant de Valréas.) 


ERTIS A LA PAUVRETÉ. 


et Gaspare y vécut pendant quarante ans — ne surpassent pas la médiocrité. Il sem- 
ble que le climat trop séduisant, la nature paradisiaque, le genre de vie de cette 
ville ne soient pas favorables au développement d’une forte personnalité créatrice. 
Le seul grand peintre issu de la Sicile, Antonello de Messine, quitta son pays natal 
de bonne heure. Ce qui reste d'œuvres d’art de mérite en Sicile y fut apporté du 
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FIG. 12. — SAINT JEAN L'ÉVANGÉLISTÉ A PATMOS. 
(Détail de l'autel provenant de Valréas.) 


dehors. C’est ce qui donne à penser que le Maitre du Triomphe de la Mort ne 


séjourna en Sicile qu’en passant. De quelle région peut-il être venu? 
Nous avons déjà noté dans le Triomphe de la Mort des éléments non-espa- 


gnols, qui nous renvoient en Bourgogne et en Italie septentrionale. Il faut ajou- 
ter que le traitement de ce thème nous dirige aussi vers le nord de lItalie. 
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L'artiste devait être familier 
avec le Triomphe de la Mort du 
Campo Santo de Pise. En de- 
hors de la conception analogue 
de certains motifs dans la re- 
présentation des morts et des es- 
tropiés, nous retiendrons sur- 
tout le groupe du chasseur avec 
ses deux chiens en laisse. Ce mo- 
tif figure à Pise, plus marqué 
encore : le chasseur retient ses 
chiens, qui tirent sur la laisse 
pour s'approcher des cercueils 
des trois rois. On a l’impression 
que le maitre de Palerme a tiré 
des esquisses de certains grou- 
pes de. Pie “et aq en ees 
servi pour ses compositions. 
De même le theme du sque- 
lette a cheval, inconnu dans l’art 
espagnol de cette époque, semble 
avoir été populaire dans I’Italie 
du Nord: il paraît sur un des 
tarots de la collection Trivulzio 
à Milan, qui passent pour un 
travail des Zavattari, et dans une 
fresque de la cathédrale de Bo- 
zen’. Dans l’école siennoise il 
se rencontre dans une fresque 
de Bartolo di Fredi et aussi 
dans une fresque de la manière 
de Meo da Siena, à Subiaco ?, 
ou la Mort tient d’une main une 
faux, de l’autre un glaive, menaçant d’en percer deux amis *. Ce motif des deux 
amis, nous le retrouvons chez notre maitre, à Palerme, dans l’angle droit, où 
lon voit le chevalier percé d’une flèche soutenu par son ami. Si dans notre 
peinture murale la Mort extermine le genre humain avec des flèches, plutôt 


FIG, 13, — SAINT GEORGES TUANT LE DRAGON. 
(The art Institute of Chicago.) 


1. Communication du D" Degenhart qui aussi a appelé mon attention sur la fresque du Chateau d’Avio. 

2. R. van Marle, L’Iconographie de l'Art profane au Moyen Age..., 1931-1932. 

3. Nous rencontrons ce même motif sur une prédelle du xiv* siècle du musée de Palerme, originaire de 
l'Italie septentrionale. 
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qu'avec une faux ou un glaive, c’est qu'ici au Triomphe de la Mort s’amalgame 
le Triomphe de l'Amour. Dans les manuscrits du trecento (cf. Ms. Ba. Barbe- 
riano 3.953), l'Amour debout sur un cheval lancé au grand galop, tire des flèches 
qui percent des personnages en rangs au-dessous de lui: ce motif de nouveau nous 
renvoie en Toscane et en Italie septentrionale où nous le retrouvons dans une 
fresque du Château d’Avio, dans le Trentin. 

Il va sans dire que le thème de notre peinture murale pourrait avoir été adopté 
par un Espagnol qui aurait fait ses études en Italie — si l’on veut à tout prix 
s'en tenir à un artiste espagnol — de même que le portrait du juriste de Pérouse, 
Bartolo di Sassoferrato, dans le Triomphe de la Mort, n’est pas nécessairement 
d’un artiste italien. Toutefois, ces détails extérieurs sont des preuves à l’appui de 
notre hypothèse, le style de la peinture indiquant le nord de l'Italie. 

Une autre confirmation vient de la date de la peinture, qui ne peut être aussi 
reculée que le donnerait à croire son style décidément gothique, et qui, par consé- 
quent, ne peut être l’œuvre d’un artiste de la T'oscane ou de l'Italie centrale, bien 
plus avancées à cette époque. Notre peinture murale doit avoir été exécutée au 
moment où le Palais Sclafani fut transformé en hôpital. En 1430, le Sénat de 
Palerme résolut de ne faire qu’un de tous les hôpitaux de la ville’. Alphonse I”, 
dans une lettre du 24 juillet 1432, recommanda de choisir à cette fin le Palais Scla- 
fani qui était vacant et tombait en ruine, son propriétaire vivant en Espagne. Le 
Sénat acquit le palais en 1435, mais la nouvelle constitution de l’hôpital, rédigée par 
le Bénédictin Majoli, ne fut ratifiée par le Sénat qu’en 1442. Par la suite, 
Alphonse I” libéra le grand hôpital de tout impôt et, en 1446, le pape Eugène IV 
lui donna les droits de paroisse. Les premiers recteurs furent élus dès 1439°. En 
1440 et I441, figure en cette qualité, à côté d’un certain Guglielmo Lombardo, 
Pietro Speciale, le plus grand mécène de Palerme au xv° siècle, qui depuis eut 
à son service Domenico Gaggini et Francesco Laurana, et qui prit soin de l’em- 
bellissement architectonique de la ville. Son père avait été vice-roi de la Sicile, lui- 
même fut souvent, entre 1440 et 1470, praetor de la ville de Palerme *. C’est peut- 
être lui qui donna la commande de la peinture murale du Triomphe de la Mort, en 
même temps que de la reconstruction du palais, ceci non pas avant 1442, mais pro- 
bablement après 1446, lorsque l’hôpital eut recu ses nouveaux droits du roi et 
du pape. 

Rappelons que la composition est de lignes purement gothiques, que cette compo- 
sition plane est de nature médiévale. Notre maitre n’a pu venir de l’entourage d’ar- 
tistes tels que Masaccio, Fra Filippo ou Ucello qui, depuis une vingtaine d'années, 
avaient abandonné cette manière gothique et avaient passé a un autre style, plasti- 
que et constructif. Mais même par comparaison avec Pisanello, notre artiste parait 


1. Gaspare Palermo, Guida istruttiva..., Palerme, 1816, III et IV. a 
2. Registre manuscrit de la Libreria Communale, Palerme, no. 4, QE, 78. 
3. Sur Speciale, voir Di Marzo, J Gaggini, Palerme, 1884, ch. I. 
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conservateur; car, si celui-ci nous parait travailler encore dans la tradition du bas- 
gothique dans son Annonciation de S. Fermo, à Vérone, de 1423 à 1424, dans la 
fresque de Saint Georges, de Sainte Anastasie de Vérone, de 1432 a 1438, ses 
figures se tiennent plus droites et sont plantées plus fermement sur le sol que 
celles du maitre de Palerme. Un paralléle avec le style de ce dernier nous est plu- 
tot fourni par des ceuvres d’artistes de la Lombardie occidentale, comme les fres- 
ques des frères Zavattari à Monza, qui sont datées de 1444, ou les fresques 
napolitaines de Leonardo de Mesozza, exécutées peu après 1442”. Le rapport de 
ces maitres avec notre artiste a déja été suggéré mais ce rapport ne touche qu’au 
degré général du style, non pas à l’individualité de ces maîtres. Car si ces artistes 
milanais se distinguent, autant que Pisanello, par la délicatesse de leur senti- 
ment lyrique, il leur manque la force et la solidité dramatique du maitre du 
Triomphe de la Mort. Néanmoins, cette fixation du style nous mene, en tout cas, 
vers l’ouest de la Lombardie. Nous nous trouvons ainsi automatiquement dans une 
région artistique en relations avec la France méridionale et même avec l'Espagne 
— c'est ce qu’on observe chez notre maitre — c’est-a-dire: au Piémont et en 
Savoie. 

Dans un article sur Spanzotti, peintre piémontais de la fin du quattrocento, 
A. M. Brizio” remarque à juste titre qu'au xv° siècle, la Lombardie et le Piémont 
étaient liés bien plus fortement, sur le terrain des arts, avec la France méridionale 
et la Catalogne qu'avec le reste de l'Italie, et que dans ce domaine régnait un cou- 
rant bas-gothique attardé, à une époque où, en Toscane, on avait passé à la Renais- 
sance depuis longtemps. Ceci est vrai plus encore pour la première moitié du siècle 
que pour la deuxième, où, du moins à l’est de la Lombardie et en Vénétie, l’in- 
fluence toscane se fait sentir. En tenant compte de ces faits, il me parait plausible 
que le maitre du Triomphe de la Mort fut originaire du Piémont ou de la Savoie 
si, comme il est très probable, il était italien. A aucune époque du Moyen age ou 
de la Renaissance, la Savoie n’atteignit une importance politique comparable à celle 
dont elle jouit pendant la première moitié du xv° siècle, sous Amédée VIII, le 
futur pape Félix V; en 1416, la principauté fut érigée en duché par l’empereur 
Sigismond, les frontières reculèrent au Nord jusqu’au lac de Neufchatel, à l'Ouest 
jusque vers Lyon et Mâcon, touchant la Méditerranée au Sud, à Nice et au duché 
de Milan à l'Est. On conçoit qu'à cette importance politique une importance artis- 
tique ait pu correspondre, mais ici nous demeurons dans l’hypothèse *. Je crois 
avoir réussi à localiser dans cette région le maitre de la Légende de Saint Geor- 
ges, qui serait aussi celui du Triomphe de la Mort. Il n’est autre que l’auteur des 
fresques de la petite église de l’abbaye de 5. Antonio di Ranverso, près de Rivoli, 


I. L’impossibilité d'une date antérieure apparaît dans le superbe portrait d’Alphonse I“ sur la fresque du 
Couronnement de la Vierge (angle inférieur à gauche) qui n’a pas encore été reconnu. 
a 2. Anna-Maria Brizio, Gian Martino Spanzotti; Universita di Torino, Fondo di studi Parini-Chirio, 1936, 
Vv 


3. W. R. Valentiner, Hans and Conrad Witz dans Art in America, 1924, p. 130. 
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A , . . \ ° \ . 
à l’est de Turin, sur la route qui mène de Turin à Suse et plus loin au Mont 


Cenis (fig. 15-17). 

Un Portement de Croix de 
cette série de fresques a déja 
été publié par A. Venturi, com- 
me l’œuvre d’un Piémontais ano- 
nyme, et la production la plus 
remarquable de cette période, en 
ce pays’. A part cela, c’est à 
peine si les historiens d’art s’en 
sont occupés’. C. Bertea sou- 
tient que les fresques du chœur 
de l’église et celles des chapelles 
sont de la méme main que celles 
de la sacristie. C’est ce qui ap- 
paraît avec évidence, dès lors 
que nous découvrons partout les 
marques stylistiques à la fois du 
Maître de Sant Georges et du 
Maitre du Triomphe de la Mort. 

Dans le chœur, un mur en- 
Hier est consacré a la Vierde 
Saint Antoine, rendue avec 
maints détails dramatiques et 
réalistes; au-dessous, dans une 
niche plate, le Christ se présente 
debout dans un sarcophage en- 
touré des instruments de la Pas- 
sion (fig, 15), motif qui re- 
monte à l’école d'Avignon des 
environs de cette période. À gau- 
che et à droite de la niche, deux 


1. A. Venturi, North Italian Painting 
of the Quattrocento, Florence, pl. 51. 

2. ©. Bertea dans Atti della Societa 
Piemontese di Archeologia e Belle Arti, 
1914, et un auteur anonyme dans L’Ordine 
Mauriziano, 1917, parlent des fresques du 
chœur et des chapelles adjointes, à l’occasion 
de leur découverte (1010 à 1914). Les fres- 
ques de la sacristie n’ont jamais été en- 
duites de chaux, c’est pourquoi elles sont 
mieux conservées. Les appréciations de la 
critique ont été rassemblées avec l’aide gra- 
cieuse du D' A.-M. Brizio. 


Arch. photogr. 


14, — LE JUGEMENT DE SAINT GEORGES. 


(Paris, Musée du Louvre.) 
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ric, 15. — GIACOMO JACQUERIO, — LE CHRIST AU TOMBEAU. Phot. Ed. Pedrini. 


(S. Antonio di Ranverso, Piémont.) 


scènes de genre fort animées : des paysans poussant devant eux des porcs, des 
vaches, des moutons. Ces scénes appartiennent a la Légende de Saint Antoine qui 
est peinte au-dessus, et frappent par leur conception qu’on dirait allemande. 

Entre deux fenêtres du mur opposé, on voit la Vierge tronant sous un somp- 
tueux baldaquin gothique, tenant sur ses genoux |’Enfant rieur, qui se tourne vers 
le donateur agenouillé (fig. 17). La composition, avec les lignes sinueuses gothiques 
des draperies de la Madone, rappelle vivement les tableaux véronais du genre de 
Stefano da Zevio, en particulier dans le bleu-vert clair des étoffes, mais notre 
maitre se révèle par la fermeté des contours, et l’inclinaison du regard de côté, 
que nous avons constaté dans les femmes du Triomphe de la Mort ainsi que dans 
la Sainte Lucie du maitre de la Légende de Saint Georges. De plus, le traitement 
aplani du sol couvert de carreaux de faience que nous retrouvons dans les images 
de Saint Nicolas et de Saint Martin, a droite de la Vierge, est un trait caracté- 
ristique du maitre de Saint Georges. Le baldaquin gothique, très ouvragé, du trône 
de la Vierge nous rappelle les fresques inachevées de S. Maria di Gest à Palerme. 
Le type des figures de S. Antonio di Ranverso nous fait penser aussi aux princi- 
paux des saints qu’on y voit : notons surtout les nez pointus dont les ailes dessi- 
nent un arc plat courbé vers le haut. 

Les prophètes en demi-figure alignés au-dessous de la Vierge, sauf deux qui 
sont complètement détruits, sont fort bien conservés et forment une galerie de têtes 
de grand caractère. Quelques-uns nous rappellent de loin Pisanello, d’autres plus 
précisément des types franco-bourguignons, surtout le prophète de l’extrême droite, 
avec sa longue et mince barbe à deux pointes. 

Dans la chapelle à gauche, deux figures de saints, Saint Eutrope et Saint 
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FIG. 16. — GIACOMO JACQUERIO, — JESUS PORTANT SA CROIX. Phot. Ed. Pedrini. 
(S. Antonio di Ranverso, Piémont.) 


Denys, sont bien dans les manières de notre maitre, que nous reconnaissons aussi 
dans les fresques de la Légende de Saint Blaise, dans la chapelle du côté droit. Ici, 
avec une hardiesse qui évoque assez l’art de Conrad Witz, il nous montre dans un 
beau paysage, Saint Blaise sauvé du naufrage, tandis qu'à ses côtés, d’autres pas- 
sagers se cramponnent aux débris du bateau. À gauche est peinte une scène char- 
mante où le saint est assis parmi les bêtes sauvages. 

Mais l’ouvrage le plus important du maitre dans cette église ce sont les fres- 
ques dont il a orné les quatre murs et la voute basse de la sacristie. La composi- 
tion principale, le Portement de Croix (fig. 16), occupe la plus grande des parois, 
en face d’un mur coupé par des fenêtres où se trouvent les saints Pierre et Paul. 
Sur l’autre mur percé de fenêtres, on voit à gauche la Vierge de l’Annonciation, 
à droite l’Archange, et vis-à-vis le Christ au jardin de Gethsémani. Au plafond, se 
trouvent les quatre évangélistes. Dans ces peintures, les influences de la France, de 
l'Allemagne du sud et de Vérone s’allient pour former un ensemble individuel d’un 
grand effet dramatique : la Vierge blonde de l’Annonciation, assise sur un esca- 
beau, avec sa taille svelte courbée fortement en arrière, les mains, dont l’une tient 
un livre ouvert, croisées sur la poitrine, pourrait avoir été peinte sous l’impres- 
sion de l’Annonciation de Pisanello, à S. Fermo de Vérone. Mais l’archange, achevé 
peu auparavant, en vêtements de diacre, avec sa taille trapue, son profil vigou- 
reux, presque grossier, la bouche ouverte, rappelle plutôt des tableaux de lAlle- 
magne supérieure, et nous retrouvons le même caractère dans la composition du 
Christ à Gethsémani, avec les disciples couchés les uns sur les autres de façon gro- 
tesque, et dans les ‘haies tressées du paysage à collines. 

Le Portement de Croix nous enseigne que l'artiste connut, outre des peintures 
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allemandes à quoi fait penser la brutalité de plusieurs de ses bourreaux, des com- 
positions françaises auxquelles sont apparentées les figures à double barbe pointue, 
avec leurs coiffures extraordinaires. La composition ressemble de près à celle des 
tableaux de la Légende de Saint Georges, au Louvre : des deux parts nous trou- 
vons la même composition, l'horizon très haut, les figures entassées en foule dans 
la partie supérieure, laissant vide le premier plan; le même mouvement dramatique, 
avec au premier plan des groupes de personnages agités; les mêmes figures en équi- 
libre mal assuré, les jambes courbées en dehors à la manière gothique, les pieds en 
nageoires posés de la même façon sur le sol. Certaines figures, comme les bour- 
reaux du premier plan ou le capitaine à cheval, à gauche, se retrouvent en des 
positions analogues, mais sur la fresque ils sont contournés encore plus gothique- 
ment, et gesticulent avec plus d’agitation; le tout atteste une phase antérieure du 
développement de l'artiste. Certains types, comme les figures tournées en diagonale 
vers le bord supérieur de la composition, la bouche entr’ouverte, montrant les dents, 
ou le gnome barbu la tête enfoncée dans l'épaule, le menton proéminent, reparais- 
sent dans les tableaux de Saint Georges du Louvre. Comparons aussi l’homme 
aux gros yeux féroces et aux lèvres retroussées, en coiffure fantastique, à droite 
de la croix, avec l’homme à droite du trône, dans la scène du Jugement du Lou- 
vre, et la correspondance apparaitra aussi claire qu'entre les hommes à nez exagé- 
rément courbé qu'on voit parmi les spectateurs dans les deux peintures. Voyez sur- 
tout le singulier dessin des oreilles et des mains : les mains du joueur de tuba qui 
précède le cortège du Portement de Croix sont répétées identiquement chez le 
musicien qui accompagne Saint Georges au supplice. L'absence de raccourci dans 
les figures du premier plan des fresques de San Antonio di Ranverso, prouve 
qu’elles appartiennent à une phase plus ancienne de l’évolution de l'artiste que les 
tableaux de Saint Georges, ou la peinture murale de Palerme, de même les coiffures 
qui n’atteignent pas la hauteur exagérée de celles de ses œuvres postérieures. 

Si les analogies sont à ce point frappantes entre ces fresques et les œuvres du 
maitre de la Légende de Saint Georges, que l'identité des artistes s’en trouve à peu 
près démontrée, il faut avouer qu’on relève des différences de style entre elles et le 
Triomphe de la Mort, qui se place bien plus tard. Dans la peinture murale, la sim- 
plification des formes est accusée par des contours et des lignes intérieures presque 
abstraites, ce qui témoigne d’une dernière évolution de l’art de notre maître. La 
forme triangulaire de la paupière ou le creux que l’on voit à la racine du nez, 
surmonté de plis verticaux, ne se rencontrent pas dans les œuvres antérieures. 
Mais une tendance en ce sens peut être signalée dans les peintures de Valréas 
qui, elles aussi, paraissent appartenir à la dernière période de l'artiste. Bien qu'ici 
les têtes soient trois ou quatre fois plus petites que dans la peinture murale de 
Palerme, les traits des visages sont marqués avec assurance, les formes sont trai- 
tées à plat, presque jusqu’à l’abstraction. Si toutefois le modelé est plus délicat, 
c'est qu'il s’agit d’un tableau qui devait être vu de près, tandis que la peinture 
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murale devait produire son effet à une plus grande distance, et que les plans devaient 
par conséquent y être séparés par des contours accusés, la technique particulière 
de la peinture murale comportant sans doute une stylisation plus concentrée des 
formes. En effet, dans les dernières fresques de S. Maria di Gest nous n’obser- 
vons plus les formes exagérément abstraites qui donnent son charme spécial à la 
peinture murale du Palais Sclafani. 

L'auteur des fresques de San Antonio di Ranverso a signé son œuvre au- 
dessous de la Vierge trônant : picta fuit ista capella pler) manu(m) Jacobi Jageri 
de Taurino’. Ce Giacomo Jacquerio appartenait à une famille d’artistes de Turin 
dont quatre générations sont connues. Son grand-père Pietro est cité de 1340 à 
1366, son père Giovanni de 
1369 à 1403. Ce Giovanni avait 
deux fils, notre Giacomo qui ne 
laissa pas de fils, et Matteo dont 
les fils Giovanni et Giacomo II 
furent peintres a leur tour. 

Giacomo est mentionné pour 
la premiére fois en 1404, com- 
me ayant hérité deux maisons 
conjointement avec son frère 
Matteo, a la mort de leur père. 
Il était alors encore enfant — 
étant né probablement vers 
1390, date qui correspond à son 
portrait par lui-même dans la 
peinture murale du Triomphe 
de la Mort. En 1418, nous 
trouvons cités pour la première 
fois des travaux de sa main : il 
avait orné de peintures une 
chambre à coucher et une cha- 
pelle au Chateau de Pinerolo. II 
était dès lors au service de 
Louis d’Achaia. Par la suite, 
il devint peintre de cour d’Amé- 
dée VIII de Savoie, pour qui il 
exécuta des fresques au Cha- 
teau de Thonon, sur le lac Lé- 


EME- ER : Giacomo Jac- 
I. Cf. oe eens aig RAS fies FIG. 17. — GIACOMO JACQUÉRIO, — MADONE, 
ai de inscription est repro (S. Antonio di Ranverso, Piémont.) 
rectement. 
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FIG, 18. — LA LÉGÉNDÉ DE SAINTE LUCIE. 
(Paris, ancienne collection Martin Le Roy.) 


man; elles sont dites spécifiquement « fresques a tempera », ce qui fait supposer 
que l'artiste avait expérimenté, dès cette époque, diverses techniques de peinture 
murale. En 1426, il est de nouveau à Turin; ce fut alors, sans doute, qu'il exécuta 
les fresques de San Antonio di Ranverso. En 1420, il est mentionné comme citoyen 
distingué de Turin, vivant évidemment sur le pied d’une large aisance, et en 1440, 
il occupe une position importante au conseil de la ville, comme gardien des clefs (chi- 
vario communale). Il mourut le 27 avril 1453, laissant une veuve, Antonietta, et 
une fille unique, Agnès ”. 


Il résulte de ces dates que l'artiste était à peu près du même age que Pisa- 
nello (1397 à 1450 env.) et que ce Gaspare da Pesaro qui vivait à Palerme (env. 
1395 a 1461). Qu'il ait été en contact avec l’art de Pisanello, le peintre le plus 
éminent de I’Italie septentrionale, c’est fort probable. Mais les éléments de l’art de 
Jacquerio doivent être cherchés en Piémont même. Au Château de Pinerolo où il 


1. Ferdinando Rondolino, La pittura Torinese nel medioevo; Atti della Societa Piemontese di Archeologia 
e Belle Arti, vol. VII, p. 212. 
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travailla d’abord, en 1418, se trouvent des fresques d’un peintre nommé Johannes 
Bertram, datées de 1414. Ce sont des ouvrages assez grossiers, d'influence alle- 
mande, mais importants parce qu'ils nous acheminent vers l’art de notre maitre. 
Par la suite, nous constatons que c’est à l’art bourguignon que Jacquerio doit 
impulsion qui lui fit développer son talent. 

Comme nous savons qu’il travailla de l’autre côté des Alpes, non loin de 
Genève, un voyage dans la Bourgogne voisine pourrait s'expliquer facilement. Ce 
n'est assurément pas un hasard si sur le retable du Martyre de Saint Denys, de 
1415, au Louvre, qui vient en droite ligne de Dijon et a probablement pour 
auteur Jean Malouel, on rencontre des bourreaux de type brutal, la barbe poin- 
tue, si caractéristiques, et des personnages en turbans brodés noir sur blanc, 
comme dans les œuvres du maitre de la Légende de Saint Georges que nous iden- 
tifions avec Jacquerio. 

Nous laisserons a l’imagination du lecteur le soin de déterminer si ses tableaux 
des environs de 1430 ou 1440, qui se trouvent dans le Midi de la France et en Espa- 
gene, ont été peints en Piémont et envoyés de Nice en ces pays, ou si l’artiste lui- 
même a séjourné en Espagne. La grande influence exercée par son art à Barcelone 
permet d'avancer qu'il dut vivre dans cette ville pendant plusieurs années. 

Les quelques dates biographiques que nous possédons nous laissent assez de 
marge pour que le séjour en Catalogne soit vraisemblable. Par ailleurs, il dut se 
rendre en Sicile. L’époque de son activité dans Vile doit se placer entre 1446 et 
1452, si, comme je le crois, nous sommes fondés a donner au Triomphe de la 
Mort une date de peu antérieure à 1540, tandis que les fresques de Santa Maria di 
Gestt auraient été exécutées quelque temps après. 

Ces fresques auraient été la dernière œuvre de notre peintre. Il a été fait, au 
sujet de la technique que l’on y trouve, plusieurs observations qui nous paraissent 
mal fondées. On les a caractérisées en y voyant des ouvrages analogues à des des- 
sins à la plume ou à des grisailles. Partant de là, on a conclu, sans raison, que 
l’auteur de ces peintures aurait été en relations avec Jaime Huguet, soi-disant 
auteur de grisailles analogues. 

En réalité, il s’agit de tout autre chose. Nous sommes en présence de la pré- 
paration de la composition, selon la technique habituelle de la fresque : traits noirs 
minutieusement tracés au pinceau, que devait suivre l’application des couleurs. On 
peut observer cette exécution définitive dans une partie de la figure principale. Ce 
travail paraît avoir été suspendu pour des raisons fortuites que nous ignorons : 
maladie ou départ de l'artiste. 


Telle est l'hypothèse que nous présentons à propos d'un ouvrage célèbre et de 
tout point digne d'attention. Si elle est conforme à la réalité, il nous faut désor- 
mais reconnaître en Giacomo Jacquerio un maître de premier plan. Non seule- 
ment ses nombreux voyages l’ont amené à se faire, dans Italie septentrionale, le 
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propagateur du style gothique attardé, mais son individualité nous apparait avec 
une singulière vigueur et son talent est tout autre que celui d’un simple imitateur. 
I] mériterait donc qu’on lui assignat dans l’histoire de la peinture du quattrocento 
une place plus éminente que celle dont on l’a jugé digne jusqu’à présent. 


W. R. VALENTINER. 


F1G. 19. — VOLET D’UN TRIPTYQUE. 
(Musée de Palerme.) 


LA GALERIE BEAUJON 


Si la petite histoire a 
enregistré quelques anec- 
dotes sur la vie privée du 
banquier de la Cour Beau- 
jon, son sérail et ses « ber- 
ceuses », l’histoire de l’art 
ne lui a pas fait la place 
qu il meérite parmi les 
grands amateurs du XVIII° 
siècle. Sans atteindre l’am- 
pleur ni la qualité des 
collections réunies par les 
financiers Randon de Bois- 
set, ou Blondel de Gagny, 
la Galerie Beaujon, avant 
d’être dispersée au feu des 
enchères, — il y a exacte- 
ment un siècle et demi — 
offrait un ensemble exquis 
de petits maîtres hollandais 
et de bons peintres français 
du xviri° siècle. Quelques- 
uns de ses tableaux comp- 
tent parmi les chefs-d’ceu- 
vre du Louvre ou des 
erandes collections étran- 
us gères. 

; La figure de Beaujon 


FIG. 1, — LOUIS-MICHÉL VAN 100. — PORTRATT DE NICOLAS BEAUJON. est l’une des plus curieuses 
(Musée de Chaalis.) 
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et des moins connues du xvutt® siècle. Elle abonde en contrastes. Ce « coquin de 
banquier », comme l'appelle Choiseul, est traité en ami par la famille royale. Ce pré- 
tendu « affameur » de Bordeaux lui fait par testament un don magnifique. Dans 
une des crises les plus graves du règne de Louis XV, le contrôleur général demande 
ses conseils. Un roi de Suéde doit la couronne a son appui financier. Les fantaisies 
de sa vie privée scandalisent une société encore moins sévère que la nôtre? Oui, mais 
sa générosité fonde la plus belle institution charitable de son siècle. Eclectique, 
il laisse une cave aussi bien montée que sa bibliothèque, 4.860 bouteilles des meilleurs 
crus, 4.719 volumes des meilleures éditions. Dans son testament il évoque en termes 
émus le souvenir de feue son épouse, mais il n’oublie pas de léguer des sommes 
importantes a deux de ses belles amies. 

Dans le mouvement artistique de la fin du xvrri° siècle, il fait figure de Mécène. 
C’est surtout en architecture et en art décoratif que les financiers ont une action 
décisive. Cherchant a se surpasser mutuellement, mettant leur point d’honneur a 
être dans le goût nouveau, ils entrainent l’émulation des architectes et des décora- 
teurs qui travaillent pour eux. Le renouvellement de l’art français entre 1770 et 
1780 est, par ricochet, leur œuvre. Beaujon y contribue par les travaux qu’il confe 
aux architectes Boullée et Girardin, et surtout à la nuée de sculpteurs, d’ébénistes, de 
tapissiers, de brodeurs, de laqueurs, qui meublent et décorent les interminables files 
de salons, de boudoirs et d’antichambres au palais de l'Elysée, au château d’Issy 
à la Chartreuse. 

Nous n’étudierons ici’ que son œuvre de collectionneur. 

On nait artiste, mais on devient amateur, c’est affaire de sensibilité et de goût, 
mais davantage, peut-être, d'éducation et de milieu. Or, les questions d’art doivent 
être bien étrangères à l'atmosphère fiévreuse de négoce où Beaujon passe sa jeu- 
nesse. Ses goûts artistiques, comme sa fortune de financier, Beaujon les doit en par- 
tie à son mariage avec Elisabeth Bontemps qui l’introduit dans la société la plus 
raffinée, la plus élégante et la plus artiste qui soit. Il devient le cousin d’un collec- 
tionneur distingué et d'un graveur délicat, Lalive de Jully, frère de la comtesse 
d'Houdetot, beau-frère de Mme d’Epinay et de Mme de La Briche. Lalive de Jully 
se soucie beaucoup moins de sa charge d’introducteur des ambassadeurs que de sa 
galerie de tableaux où voisinent avec l’admirable portrait d'Hélène Fourment par 
Rubens, aujourd’hui au Louvre, des Largillierre, des Lancret, des Boucher et des 
Greuze. Graveur amateur, il interprète à l’eau-forte quelques pièces de sa collec- 
tion et de nombreux portraits, notamment celui de Louis Bontemps. 

Logé dans l'appartement du Gouverneur des Tuileries après son mariage, 
Beaujon a pour plus proches voisins Servandoni, l'architecte de Saint-Sulpice, et 
des peintres de l’Académie Royale, notamment Oudry, dont les ateliers touchent 
son logement. On se plait à imaginer le jeune financier voisinant avec eux, 


1. L'étude d'ensemble que nous préparons sur Nicolas Beaujon sera prochainement publiée à Bordeaux 
par les éditions Delmas. 
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Phot. Christian Duvivier. 


FIG. 2. — UN DES SALONS DE L’HOTEL BEAUJON (ÉLYSÉE). — Etat actuel 


oubliant ses calculs auprès de leurs palettes, ébauchant le premier projet de la 
galerie de tableaux qu'il constituera vingt ans plus tard. 

C’est surtout pendant les quinze dernières années de sa vie que Beaujon 
achète des tableaux, a partir du moment où il s’installe à l’hôtel d’Evreux (aujour- 
d’hui palais de l'Elysée). La même remarque pourrait s’appliquer à d’autres collec- 
tionneurs célèbres, tels le peintre de Conti, qui fait ses premières armes d’amateur 
après son installation définitive au Temple, et achète aux grandes ventes surtout 
pendant les huit années qui précèdent sa mort. 

Les meilleurs tableaux de Beaujon proviennent des ventes Randon de Boisset 
(1776), Blondel de Gagny, Conti (1777) et Ménars (1782). Quelques autres, des ven- 
tes Jullienne (1767), La Guiche (1771), Jean du Barry (1774), Lempereur (1775), 
Le Rebourg (1778). Tantot Beaujon pousse lui-même aux enchères, et l’on trouve 
son nom en marge des catalogues de vente annotés (pour un total de 24.220 livres 
A la seule vente Randon de Boisset). Tantôt il prend un commissionnaire qui se 
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charge de le représenter (le 
bordereau des acquisitions 
faites pour lui a la vente 
Conti par l’expert Rémy se 
monte à 48.973 livres). 
Tantot il achète directement 
aux artistes ou aux mar- 
chands, Rémy, Le Brun, 
Dubois, etc. Sans doute 
aussi procède-t-il a des 
échanges, car on ne trouve 
pas sur le catalogue de 
1787 certains tableaux dont 
l’achat est mentionné à son 
nom dans les ventes, par 
exemple Enée portant son 
père Anchise, de Carle Van 
Loo, aujourd’hui au Lou- 
vre. 

L'époque a laquelle 
Beaujon achète aux gran- 
des ventes est éminemment 
favorable. Paris n’a peut- 
être jamais vu à l’encan un 
ensemble plus éblouissant 
que celui des trois grandes 
ventes Randon de Boisset, 
Blondel de Gagny et Conti, 
qui se succèdent en six mois. Aux deux premières, Beaujon entre en concurrence 
avec les ducs de Liancourt, de Chartres, de Montmorency, la duchesse de Praslin, 
les marquis de Séran, de la Vaupalière, de Brancas, le comte Strogonoff, le baron 
de Breteuil, les présidents Hoquart et Nicolai, les receveurs généraux Poullain et 
Morinière, les fermiers généraux Courmont et Godot de la Rivière. La troisième 
vente, celle du prince de Conti, est, au contraire, presque désertée par les ama- 
teurs, littéralement saturés, comme le fait remarquer M. Emile Dacier !, par les 
2.000 tableaux ou objets d’art des vacations de décembre et janvier précédents. 
En dehors des marchands, il n'apparait que de rares collectionneurs, le vicomte de 
Choiseul, M. de Jumilhac, le chevalier de Launay. Le Cabinet du Roi fait quelques 
acquisitions au prix de 19.526 livres. Beaujon est le principal enchérisseur. Il réa- 


FIG. 3. — GREUZE. —- LE BAISER ENVOYÉ. 
Gravure de A. de Saint-Aubin. 


1. Emile Dacier, Catalogues de ventes et livrets de salons illustrés par Gabriel de Saint-Aubin. X. Cata- 
logue de la 2° vente du prince de Conti, Paris, 1910, p. 47. cs 
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lise d’ailleurs une bonne affaire, les prix étant en baisse sensible sur les ventes 
précédentes. Peut-être aussi n'est-il pas insensible à la provenance: malgré leur 
renom de connaisseurs, le receveur général Randon de Boisset et le trésorier géné- 
ral Blondel de Gagny n'étaient, après tout, que des traits de son espèce, alors 
que le prince de Conti avait droit au titre d’Altesse Sérénissime. 

La Galerie Beaujon, constituée par les dépouilles de ces grandes collections, 
n'aura qu’une vie éphémère. Au mois d’avril 1787, soit dix ans après la date où 
ses principaux éléments ont été réunis, elle est dispersée par les commissaires-pri- 
seurs. En parcourant le catalogue dressé par Rémy et Julliot!, l'œil est attiré 
d’abord par les noms prestigieux d’Holbein, Rembrandt et Rubens. 

« Jean Holbein... tableau de 3 pieds et demi ou environ de hauteur sur près 
de 8 pieds de large, il représente deux ambassadeurs (MM. de Selve et d’Avaux), 
l’un ambassadeur à Venise, et l’autre dans les pays du Nord, avec les costumes des 
nations chez lesquelles ils étoient envoyés et les attributs des arts qu’ils aimoient. 
On voit aussi une tête de mort en perspective, à prendre de langle gauche du 
tableau et qui a l'agrément de ressembler de face à un poisson ». Ce dernier détail, 
exprimé ici sous une forme pittoresque, est caractéristique du fameux tableau 
d’ Holbein, les Ambassadeurs, longtemps conservé à Longford-Castle près de Salis- 
bury et entré vers la fin du x1x° siècle à la National Gallery (fig. 5). 

D’après Paul Mantz, les deux ambassadeurs seraient Sir Thomas Wyatt et un 
inconnu. Les documents découverts en 1895 par Miss Mary Hervey lui ont permis 
de reconnaître en eux Jean de Dinteville, seigneur de Polisy, ambassadeur de 
France à la Cour d'Angleterre, et Georges de Selve, évêque de Lavaur. Dès le 
XVIII siècle, on connaissait donc l'identité de l’un des ambassadeurs que lon 
a dédoublé dans la notice du catalogue Beaujon. Sur le tableau de la National 
Gallery on reconnaît l’étrange tête de mort, vue en perspective, devant les ambas- 
sadeurs. Mais le tableau de Londres mesure 2,08 X 2,09, alors que celui de 
Beaujon a des proportions toutes différentes, 1,49 X 2,64. Etant donné limpor- 
tance du tableau de la National Gallery, l'existence d’une réplique ancienne mérite 
d’être signalée. 

Des deux Rembrandt portés sur le catalogue, l’un, Buste dun homme, le 
chapeau sur la tête, ne peut être identifié, faute d’indication plus caractéristique ; 
l’autre, Assuérus, Esther et Mardochée, est aujourd’hui perdu. Il est seulement 
permis de supposer qu’il offrait la même composition et le magnifique jet de 
lumière sur la figure centrale de Mardochée que l’on admire dans la célèbre estampe 
du maitre. 


1. Bibliothèque Nationale, Estampes Yd 184. M. Paul Jarry a publié ce catalogue dans le Bulletin de la 
Société Historique et Archéologique des VIII? et XVII arr. de Paris, juillet-décembre 1914, pp. 105-123, sous le 
titte La Galerie de M. Beaujon; mais on n'y trouve pas les dimensions des tableaux, et leur description est 
donnée en abrégé, ce qui rend impossible les identifications. Certaines pièces de choix telle la gouache du 
« Couché de la Mariée » ont été négligées. D'autre part, M. Jarry n’a pas connu le Supplément au catalogue 
de la vente Beaujon (Bibliothèque Nationale 8°, V, 36, 2030 (1), qui énumère des tableaux importants de Greuze, 
Largillierre, etc... 
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Quant à Rubens, Beaujon possédait cinq de ses œuvres : trois portraits, dont 
celui de Gaston, frére de Louis XIII, en cuirasse couverte d’une écharpe, la téte 
nue avec une grande fraise autour du cou; une scène de chasse au sanglier ; l’esquisse 
peinte sur bois (0,47 X 0,39) de la Réconciliation d’Esaii et de Jacob, conservée à 
la Pinacothéque de Munich. Max Rooses estime que la grande toile de Munich a 
été faite par un élève d’après l’esquisse du maitre. Celle-ci, avant d’entrer chez 
Beaujon, avait appartenu aux cabinets Lempereur et Conti. Elle passa au x1x° siè- 
cle dans les collections Saint-Victor, Smith, Foster, Munro. 

L'intérêt de la Galerie Beaujon ne réside pas dans ces quelques pièces ni dans 
les tableaux de l’école italienne, où l’on compte cependant un Véronèse; les plus 
fortes enchères du financier et sa prédilection évidente portent sur les petits mai- 
tres de l’école hollandaise. Il paie 5.000 livres un Metsu ou un Weenix, 6.940 livres 
un Van Ostade, 8.000 livres un Van der Werff ou un Franz Mieris, alors qu’il n’a 
jamais donné 3.000 livres pour les grands maîtres énumérés précédemment. 

Les petits maîtres hollandais connaissent alors la vogue dont jouissent aujour- 
d’'hui les Primitifs. Sans doute n’apprécie-t-on pleinement que ce dont on diffère 
profondément. Le ruissellement d’or et le luxe inoui des financiers du xXvir1° siècle 
leur faisaient mieux goûter les intérieurs proprets, les maisons minuscules et les 
plaisirs simples des petits bourgeois de Dordrecht et de Haarlem. Fatigués de tru- 
meaux sculptés et de plafonds peints, ils se reposaient les yeux sur les chaudrons de 
cuivre, les pots d’étain et les jeux de quillés, avec je ne sais quelle nostalgie de la vie 
plus simple que beaucoup d’entre eux avaient connu dans leur jeunesse. 

Tous les « grands petits maitres », comme disaient les Goncourt, figurent sur 
le catalogue Beaujon : Gabriel Metsu et Gérard Terburg, Adrien et Isaac Van 
Ostade, Gérard Dou et Philippe Wouwermann, Adrien et Guillaume Van de Velde, 
Jean-Baptiste Weenix et Ludof Bakhuysen, Franz et Willem Van Mieris, Nicolas 
Berghem et Paul Potter, Eglon Van der Werff, Gaspard Netscher et Govaert 
Flinck, Gérard de Lairesse et Carle du Jardin, Jean Both et Franz Hals, d’autres 
encore, soit en tout une cinquantaine de tableaux. 

Nous reproduisons (fig. 6) la Femme en corset rouge et jupon de satin blanc 
touchant du clavecin en présence de son maitre, de Gabriel Metsu. Ce tableau pro- 
vient de la vente Randon de Boisset (n° 82). Sans doute le grand collectionneur 
l’a-t-il ramené du voyage qu’il fit en 1766, avec Boucher, en Hollande. Beaujon 
l’achète 5.000 livres en 1776, et il se vend à sa mort 3.301 livres. Après être passé 
en 1787 dans la collection du peintre Le Brun, garde des tableaux du comte d’ Artois, 
en 1791 dans celle du greffier Fagel, puis dans celle de William Smith, la Femme 
en corset rouge se trouve comprise dans un lot d'œuvres achetées par Louis XVIII 
à Quatresols de La Hante, et son odyssée se termine au Louvre. 

La Jeune Femme au clavecin est un des thèmes les plus familiers aux maîtres 
hollandais. Aucun ne l’a traité avec plus de recueillement, plus d'âme que Metsu. 
Négligeant les détails méticuleux, les étalages de meubles ou de cristaux, laissant 
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dans la pénombre l’instru- 
ment de musique et le 
fond de la pièce, il con- 
centre la lumière, parci- 
monieusement distribuée 
par les carreaux sertis de 
plomb de la fenêtre, sur 
la figure de la jeune fem- 
me et sur sa robe de sa- 
tin: les lèvres entr’ouver- 
tes comme pour moduler 
les notes, la musicienne, 
une petite bourgeoise 
guindée dans son corsage 
de velours, semble absor- 
bée par la partition qu’elle 
déchiffre, un peu émue 
aussi par la présence du 
jeune professeur, trés élé- 
gant dans les draperies de 
son manteau brun, qui bat 
la mesure tout près d’elle. 

Deux autres tableaux 
de Beaujon, la Jeune Fille 
lisant une lettre à sa mère, 
de Terburg, et la Jeune 
Femme récurant un chau- 
dron, de Gérard Dou 
(gravé par Wille sous le 
titre La ménagère hollan- 
daise), partie pour l’Angle- 


ric. 4. — COZETTE. — PORTRAIT EN TAPISSERIE DE MARIE-ANTOINETTE. 
(Chambre de Commerce de Bordeaux.) 


terre comme le Metsu, n’en sont pas revenus : ils font aujourd’hui partie des collec- 
tions royales 4 Buckingham Palace. Un troisieme, la Correspondance, de Frans 
Van Mieris le Vieux, a regagné, par le hasard des ventes, son pays d'origine, et 
appartient aux collections du Rijksmuseum a Amsterdam. 7 

Après l’école hollandaise, c’est l’école française du xviit’ siècle qui est la 
mieux représentée chez Beaujon, dans les genres les plus divers. Des paysages de 
Vernet voisinent avec des scènes mythologiques d'Antoine Coypel, de Charles Le 
Brun et de Jean Raoux; un Nicolas Poussin solennel, avec un charmant petit Char- 
din, la Dame cachetant une lettre, gravé par Fessard; l'Education de l'Amour, de 


Natoire, avec un Largillière et des de Troy. 
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Voici le magicien du xvuir® siècle, François Boucher, avec une esquisse du 
tableau actuellement au Louvre, Vénus commandant à Vulcain des armes pour 
Enée, et les Quatre Saisons, provenant de la vente du marquis de Ménars. 

Voici les peintres des Fêtes Galantes, Pater et Lancret; du premier le Bal 
champêtre et la Balançoire; du second, les Quatre Eléments, l'Air figuré par 
des enfants faisant des bulles de savon, l'Eau par de jeunes pêcheurs, la Terre 
par la cueillette des fruits, le Feu par une ronde autour d’un bücher. On ne peut 
feuilleter les cartons d’estampes du xviri° siècle sans rencontrer cette suite gra- 
vée par ‘Tardieu, Desplaces, Cochin et Audran. M. G. Wildenstein ' en distingue deux 
séries originales, l’une peinte sur bois et l’autre sur toile, mais toutes deux des 
mémes dimensions, celle-ci ayant appartenu au marquis de Beringhen et celle-la a 
Beaujon. Les autres Lancret de la collection sont : une Chute d’eau avec deux figu- 
res au premier plan; les peintures originales des deux pendants gravés par Silves- 
tre, Que le cœur d'un amant... D'un baiser que Tircis...; une des répliques du Turc 
Amoureux et de la Belle Grecque dont les originaux appartiennent aujourd’hui à 
la princesse de Poix. 

Voici enfin deux tableaux rendus populaires par la gravure, le Couché de la 
Mariée et le Baiser envoyé. La gouache originale du Couché de la Mariée par Bau- 
douin avait figuré au salon de 1767 et provoqué les fureurs de Diderot qui la décla- 
rait tout juste bonne « pour de petits abbés, de gros financiers ou autres personna- 
ges sans mœurs et d’un petit goût ». Le verdict est sévère et s'applique assez mal, 
du moins dans sa seconde partie, aux premiers possesseurs de la gouache de Bau- 
douin, le marquis de Ménars, frère de Mme de Pompadour, et Beaujon. 

Le tableau de Greuze, le Baiser envoyé, avait d’abord figuré au salon de 1769, 
à côté de quelques autres d’un genre aimable, une Jeune fille faisant sa prière au 
pied de l'autel de l'Amour, un Jeune enfant jouant avec un chien, et de la grande 
pièce de réception à l’Académie, L'empereur Sévère reproche à Caracalla son fils 
d'avoir voulu l'assassiner dans les défilés d'Écosse et lui dit: « Si tu désires ma 
mort, ordonne à Papinien de me la donner avec cette épée. » 

C'était, selon le mot de Diderot, s’élancer de la bambochade dans la grande 
peinture. On sait que le bond se termina par une chute. Greuze, qui avait laissé 
entendre qu’il surpasserait le Poussin, ne vit pas son enthousiasme partagé par 
l'Académie. Elle spécifia dans le procès-verbal de réception qu’on l’accueillait en 
qualité de peintre de genre, cruel affront pour celui qui voulait se faire agréer 
peintre d’histoire. 

Le succès du Baiser envoyé ne fit qu’augmenter sa déception en soulignant les 
qualités que le public appréciait en lui, celles que Diderot lui reprochait, sa volupté, 
sa « lascivité ». La notice du recueil de la collection Choiseul rappelle que « ce 
tableau a tant fait de plaisir au public iors de son exposition au Salon du Lou- 


1. Georges Wildenstein, Lancret, Paris, Les Beaux-Arts, s. d., n°° 64, 301, 302 et 693. 
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vre ». En marge du livret du Salon, Gabriel de Saint-Aubin n’en fait pas moins 
de trois esquisses, dont l’une très poussée. Toute une époque libertine et souriante 
revit dans cette jolie fille, au corsage complaisant, qui, les yeux chargés de désirs, 
les lèvres entr’ouvertes, envoie un baiser à son amant, qu’on devine tout près. 
Notre figure 3 le reproduit d’après la gravure d’Augustin de Saint-Aubin pour le 
Recueil Basan (1771) qui constitue en quelque sorte le catalogue illustré de la col- 
lection du duc de Choiseul, son premier possesseur. 

Sans avoir l'importance numérique des tableaux, la collection de sculpture 
compte un certain nombre de beaux marbres d'artistes du xviii’ siècle : La Bai- 
gneuse de Falconet n’est qu’une des nombreuses répliques de la célébre statue. Le 
buste de Louis XVI, de Pajou, est le frère du marbre du Petit Trianon, de celui 
de l’Hotel de Ville de Versailles, de ceux offerts par le Roi au Marquis de Mari- 
gny, au Comte de Maurepas, au Marquis de Montesquiou, au Chevalier de La 
Ferrière, au Comte d’Angiviller. 

Quelques ceuvres de sculpteurs de second rang sont plus intéressantes. Un 
groupe, l'Amour et Psyché, de Laurent Guiard, élève de Bouchardon, daté de 1765, 
est inspiré du marbre du Capitole. Il avait été exécuté pour le fermier général Bou- 
ret, que Beaujon avait connu à Bordeaux lors de la famine de 1748. Son acquisi- 
tion date, sans doute, de la mort de Bouret, en 1777. On le plaça dans le Salon 
des Muses où Thiéry le décrit sous le nom de Zéphyre et Flore. 

Des statues allégoriques des Quatre parties du monde, l’Europe, |’ Asie, l’Afri- 
que et Amérique, sont l’œuvre de René Frémin, sculpteur dont le nom est fami- 
lier à tous les touristes d'Espagne qui ont la surprise, au milieu des étendues déser- 
tiques de la campagne de Ségovie, de découvrir, dans l’oasis de la Granja, le petit 
Versailles créé par les artistes français que Philippe V avait appelés près de lui. 

La plus curieuse des statues réunies par Beaujon est une copie de la Diane 
antique « dont la tête représente le portrait de feue Mme la Marquise de Pompadour, 
par Tassaert ». Cette œuvre française d’un artiste anversois, mort à Berlin, a 
échappé aux Goncourt, qui ont étudié l’iconographie de Mme de Pompadour, mais 
ils signalent une autre statue de Diane à laquelle Pigalle a donné les traits de la 
célèbre marquise. 

Tableaux et statues occupent à peine la moitié du catalogue de la vente Beau- 
jon. Toute la seconde partie est consacrée au mobilier et à la céramique. C’est un 
éblouissement de cristaux de roche, de lustres en bronze et de girandoles, de bras, 
de feux et de flambeaux en bronze doré. Il n’y a pas moins de vingt-trois pendules 
dont la plus belle est un groupe des Trois Grâces soutenant une sphère mobile 
autour de laquelle sont marquées les heures. La série des porcelaines compte 
126 numéros, où les Saxe et les Sèvres se marient aux Chine et aux Japon, le céla- 
don au bleu turquin, au céleste et au jaspé. 

Malgré les vastes dimensions du palais de l'Elysée, tant d'œuvres d’art ne pro- 
duisent-elles pas un peu d’encombrement, ne donnent-elles pas cette impression de 
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surcharge qui dépare tant d’in- 
térieurs d’aujourd’hui où les bi- 
belots anciens s’accumulent sur 
les meubles, où les glaces et les 
portes sont envahies par des 
gravures et des cartels? Les 
Holbein, les Terburg et les Té- 
niers ne sont-ils pas écrasés par 
les dorures et les peintures des 
lambris ? 

Beaujon n’a pas commis 
la faute d’encombrer ses sa- 
lons ni d’éparpiller ses collec- 
tions sans tenir compte des épo- 
ques. Seuls les tableatix don 
XVIII° siècle, ceux qui sont en 
harmonie avec le style de l’hô- 
tel, contribuent à la décoration 
des appartements, très discrè- 

FIG. 5. — HOLBEIN. — LES AMBASSADEURS, tement et sans envahir les 

CS due grands salons dont les magni- 

fiques boiseries se suffisent 

(fig. 2). Quelques vases d’albatre et de grandes potiches en porcelaine ornent les 

cheminées. Des statues de marbre, montées sur des socles, garnissent les embra- 

sures ou amortissent les angles. C’est ainsi que la statue de Louis XV en Apol- 

lon préside aux concerts de clavecin, de luth et de harpe dans le salon des 
Muses, décoré des médaillons des Neuf Sœurs. 

Quant aux tableaux anciens et aux pièces de collection, ils sont groupés 
dans une vaste galerie, éclairée par le plafond et spécialement aménagée. Si Beau- 
jon n’avait d’autre but que de faire parade de ses richesses artistiques devant les 
hôtes de marque, il utiliserait quelque dépendance éloignée. Bien loin de là, il veut 
avoir ses tableaux quotidiennement sous les yeux. La galerie relie le grand hôtel aux 
petits appartements. Le maitre de céans la traverse pour se rendre de sa chambre 
aux salons ou a la salle a manger. 

Cette galerie réalise l’alliance harmonieuse de la sculpture, de la peinture et de 
la céramique. Sous les tableaux de maitre fixés au mur a hauteur des yeux, les por- 
celaines jettent une note éclatante sur laquelle se détache la blancheur des marbres 
copiés de l’Antique : la Vénus Pudique et la Vénus aux belles fesses, le Joueur de 
flûte et l’Apollon du Belvédère. 

La Galerie Beaujon ne contient pas seulement les tableaux, les statues et les 
porcelaines que nous venons de décrire. Le soubassement du pourtour, sous les tablet- 
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tes de marbre qui supportent les porcelaines est garni de rayonnages de livres, tim- 
brés au dos et parfois sur les plats (fig. 7) de l’aigle de Beaujon et d’une couronne 
de comte. Maroquins rouges et bleus alternent avec le veau fauve et le parchemin 
ivoire, sur lesquels l’or des petits fers dessine ses arabesques. 

L'alliance du livre et des œuvres d’art est alors fréquente. Dans la galerie de 
tableaux du Palais Bourbon, régne a hauteur d’appui une bibliothéque recouverte de 
tables de marbre blanc sur lesquelles sont des bustes de marbre antiques, des bron- 
zes, des vases précieux. On trouve la méme disposition a la Galerie du prince de 
Conti, chez le baron de Bezenval, à l’hôtel de Brissac et chez le conseiller de Mor- 
fontaine. C’est que le xvrrr° siècle ne conçoit pas mieux une collection d’art sans 
bibliothèque qu’une bibliothèque sans cabinet de curiosités. De Mgr d’Inguimbert à 
Calvet, les grands bibliophiles fondateurs de bibliothèques publiques réunissent en 
même temps des médailles, des estampes et des antiques. 

Beaujon lègue les 4.719 volumes qui composent sa biliothèque à l’Académie de 
Bordeaux, sa ville natale. Ce fonds précieux reste aujourd’hui la plus grande 
richesse de la Bibliothèque de 
la Ville de Bordeaux, héritière 
de l’Académie. Le Mécène le- 
gue en même temps à la Cham- 
bre de Commerce de Guyenne, 
dont il a été directeur, ce qu'il 
considérait comme la partie la 
plus précieuse de ses collec- 
tions et dont nous n'avons 
pas encore parlé jusqu'ici : les 
portraits de la famille royale 
ou de hauts personnages, et 
les tapisseries des Gobelins qui 
décoraient deux des salons de 
l'Elysée. 

Les premiers appartiennent à 
la série honorable mais assez 
commune des copies exécutées 
par les habiles praticiens char- 
gés de reproduire les portraits 
officiels que l’on distribuait alors 
généreusement. Les secondes of- 
frent beaucoup plus d'intérêt 
pour l’histoire de l’art. Quel- 
ques-unes d’entre elles sont uni- FIG, 6, — METSU, — LA JEUNE FEMME AU CLAVECIN. 
ques et nous intéressent d’au- COONS, SII ETNA) 
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tant plus qu’elles ont été spécialement 
exécutées pour Beaujon’. 

Les portraits en tapisserie ont été, a 
la fin du xvrii® siècle, le triomphe de 
Vhabileté technique des chefs d’atelier des 
Gobelins. Les Audran et les Cozette se 
considéraient comme les émules des pein- 
tres et ils exposaient leurs ceuvres aux 
Salons a coté des toiles peintes. Les ta- 
pisseries de Bordeaux sont l’œuvre de 
Charles Cozette, en étroite collaboration 
et sous la direction de son père, Pierre- 
Francois Cozette, l’un et l’autre chefs 
d’atelier aux Gobelins. 

Le premier portrait commandé a 
Cozette par Beaujon est celui du Dau- 
phin, le futur Louis XVI. Cozette l’exé- 
cute en 1711, d’après le tableau de Louis- 
Michel Van Loo daté de 1769. Le dau- 
phin, alors agé de quinze ans, est un 
jeune homme mince et d’aspect souffre- 
teux. Il ressemble si peu au souverain a 
la mine épanouie de 1787, qu’à l’arrivée 
des tableaux, les membres de la Cham- 
bre de Commerce ne le reconnaissent 
pas et le prennent pour « feu Mer le 

Bt a Ree eee BENSON, Dauphin, père du roi régnant ». Ce 
(Bibliothéque de Bordeaux.) 

portrait avait figuré au Salon de 1773 

et le livret mentionne qu'il appartient à M. de Beaujon, banquier de la Cour. 

On ne connait aucune autre réplique du Louis XVI en tapisserie. Par contre, 
le portrait de Louis XV, exécuté par Cozette avec son pendant, Marie Leckzinska, 
a été plusieurs fois reproduit par les Gobelins. Les pendants existent aujourd’hui 
dans la collection Doistau* et à l'Hôtel Doudeauville, le Louis XV seul au chà- 
teau de Fontainebleau, dans les collections royales de Suède et chez M. Lüwengard, 
à Paris. Les deux tapisseries de la Chambre de Commerce sont d’une admirable 
fraîcheur. Elles sont inspirées l’une du Louis XV peint par Louis-Michel Van 
Loo en 1760, l’autre de la Marie Leckzinska de Nattier, qui date de 1748. 
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1. Les tapisseries de la Chambre de Commerce de Bordeaux ont été reproduites et commentées par 
Maurice Fenaille, Etat général des tapisseries de la Manufacture des Gobelins, XVIII* siècle, 2° partie, Paris, 
1907. 

2. Dispersée à la Salle des ventes, les 4 et 5 mars 1937. Les portraits de Louis XV et de Marie Leckzinska 
ont été adjugés respectivement 49.000 francs. 
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Le plus remarquable des portraits est celui de Marie-Antoinette (fig. 4), qui 
a la fraicheur et le velouté d’un pastel. C’est Beaujon qui a pris l'initiative de 
faire traduire en tapisserie le portrait de la reine, comme l’établit une lettre de 
Cozette au comte d’Angiviller, directeur des bâtiments du Roi, publiée par Jules 
Flammermont. Beaujon lui laissant le choix du tableau qui lui servirait de modèle, 
il hésite entre ceux de Duplessis et de Drouais. C’est ce dernier qui est choisi par 
la Cour. Mais Cozette ne le copie pas servilement. Il profite des observations qu’il 
a faites plusieurs fois en examinant la Reine à son diner, ce qui explique de menues 
différences entre la tapisserie de Bordeaux et le tableau original de Drouais, 
aujourd’hui au South Kensington Museum, par exemple les sourcils plus accentués 
dans la tapisserie que sur le tableau. 

Deux sujets de genre, la Pêche et la Diseuse de Bonne Aventure, qui complé- 
taient la décoration du salon de l'Elysée ont été légués en même temps que les por- 
traits. Elles font partie d’une suite de tentures dont les modèles furent peints par 
Boucher, spécialement pour la manufacture des Gobelins, dont il était le directeur 
artistique. C’est à l'étranger qu'il faut aujourd’hui chercher les ensembles avec leurs 
riches alentours sur des fonds damassés gris de pierre ou cramoisi. 

La tenture du marquis de Zetland, à Aske Hall (Richmond), encadre la Pêche 
et la Diseuse dans un ensemble qui ne mesure pas moins de 13 mètres de cours 
sur 4 métres de hauteur. Celle du duc de Portland à Welbeck Abbey présente le 
même développement. La tenture offerte en 1777 à l'Empereur d'Autriche, qui 
voyageait incognito sous le nom de Comte de Falkenstein, comprend deux autres 
sujets, Vertumne et Pomone, Aurore et Céphale. Elle orne aujourd’hui la Hof- 
burg, à Vienne. 

Les deux tapisseries de la Chambre de Commerce, uniques en France, sont 
réduites au format d’un tableau de chevalet. Elles sont aux dimensions exactes 
des peintures originales de Boucher, aujourd’hui au Grand Trianon. On lit, à 
droite, la signature du chef d’atelier Cozette, et la date : 1772. 

Pêcheur et bergères, en tenue d’opérette, conventionnels et charmants autant 
que leurs bouquets, nous entraînent en pleine féerie du xvrrr° siècle. Le riant décor, 
aussi éloigné de la nature qu'un jardin de Le Notre, donne.une impression de 
lumière et de joie de vivre. 

Ces œuvres ont retrouvé au milieu des boiseries anciennes du Palais de Gabriel 
— une des gloires de Bordeaux — une ambiance à peine différente de celle qu’elles 
connurent dans les petits appartements de Beaujon. Admirer une œuvre d’art dans 
le cadre auquel l’a destinée celui qui l’a fait exécuter est un plaisir rare. Il faut 
avoir une pensée reconnaissante au Mécène qui nous l’a ménagé. 


André Masson, 
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FIG. 1. — DETAIL, PRIS AUX RAYON 


S X DU TABLEAU DE VAN ORLEY AU MUSER DE TURIN (v. fig. 3). 
(Gracieuseinent communiqué pa 


r M. Jacques Dupont, Directeur du Laboratoire du Louvre.) 


QUE REPRESENTE LE VAN ORLEY DU MUSÉE 
DE TURIN ? 


E visiteur de la Pinacothèque Royale de 

Turin, s’il s’arréte devant le numéro 194, 

a tout lieu d’étre surpris. Le catalogue lui 
apprend qu’il s’agit d’un roi de France guéris- 
sant les écrouelles : « Un re di Francia guarisce 
gli scrofolosi ». Par contre, sur un petit carton, 
habilement fiché entre le cadre et le tableau, il 
peut lire : « La consegna delle reliquie di 
S. Walburga al re Carlo il Calvo », la remise 
des reliques de sainte Walburge au roi Charles 
le Chauve. Qui faut-il croire, le catalogue ou 
la fiche? Si le visiteur est de ces étres auxquels 
les dieux partiaux ont refusé 
toute légèreté, le voila embar- 
qué dans une longue navigation 
à travers les livres. 

Avant de l'y suivre, décrivons 
en quelques mots l'œuvre d’art 
(fig. 3). Dans une chapelle, un 
roi de France se tient age- 
nouillé devant un coffre, qu’en- 
tourent de hauts dignitaires 
ecclésiastiques, ainsi qu'un se- 
cond personnage royal, si l’on 
en juge par le casque couronné 
et le sceptre qu'il tient en 
mains. Les évêques et le roi de 
France manient un plat et un 
vase en forme de calice. Sur 
l'autel, une ampoule et un autre 
coffre ouvert, d’où dépassent un 
linge et un étui long et carré. 
La chapelle ouvre sur une 
cour. Des malades s’y pressent, 
intéressés par le spectacle qui 
se déroule à l’intérieur. L’un 
d'eux présente l'apparence d’un 
écrouellé. Dans le coin supé- 
rieur droit de la composition, 
un cortège, où figure une ban- 
nière fleurdelisée, va passer la 
porte d’une ville. L'œuvre est 
attribuée à Bernard Van Orley 
par toutes les autorités : Burck- 
hardt (Cicerone, trad. française, 
Il, p. 637), M. Max J. Fried- 
lander (Die altniederländische 
Malerei, VIII, p. 90), les catalo- 
gues de la Pinacothèque Royale 
de ‘Turin, et notamment le 


dernier, dû à Guglielmo Pacchioni (p. 20). 
Comme le prouve la double interprétation du 
musée de Turin, la critique est, quant au sujet 
de ce tableau, divisée en deux écoles. Eugen 
Holländer !, MM. Marc Bloch et L.-F. Flutre 
tiennent pour certain que le peintre a voulu 
commémorer ce pouvoir qu'on attribuait aux rois 
de France, lors du sacre, de guérir les écrouelles. 
M. Marc Bloch, dans son livre sur Les rois 
thaumaturges, auquel le tableau de Turin sert de 
frontispice, se demande quel en est le sujet, et il 
formule de la sorte son opinion (p. 452) : 

« Tout le monde, semble-t-il, 
est d'accord pour reconnaître 
dans les personnages de droite 
— gardes exceptés — des scro- 
fuleux attendant de se faire tou- 
cher. Quant à la scène de gau- 
che, M. Hollander et M. S. Rei- 
nach l’interprétent comme repré- 
sentant l’onction royale. Je crois 
qu'il faut y voir plutôt la com- 
munion du roi sous les deux 
espèces, selon le privilège de sa 
dynastie. La présence de la pa- 
tène ne laisse guère de place au 
doute ; le roi vient de communier 
avec l’hostie, il va communier 
avec le vin du calice. Ensuite il 
touchera les malades. » 

M. L.-F. Flutre, donnant, en 
septembre 1935, dans la re- 
vue Aesculape (p. 218-20), une 
«étude sur le rôle du pore dans 
l'appellation et la représentation 
des écrouelles », reprend mot 
pour mot les explications de 
M. Bloch, et voit comme lui 
dans les malades du tableau de 
Turin des «scrofuleux venant 
au «toucher » du roi ». 

Passons à l’autre école. 

A.-J. Wauters, qu'on peut te- 
nir pour son fondateur, a fait pa- 
raitre à Bruxelles, en 1890, une 
brochure intitulée : Le retable 
de Sainte-Walburge. Il y dépèce 


FIG. 2. — B. VAN ORLEY, — CHARLEMAGNE. 
(Eglise Saint-Nicolas à Furnes,) 


1. Die Medizin in der klassis- 
chen Malerei, Stuttgart, 1903, p. 265. 


es 
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l'œuvre de Van Orley en quatre morceaux. Voici 
ses conclusions (p. 29) : 

« En réalité, le panneau de Turin renferme 
quatre sujets distincts 


1° la remise de la châsse de sainte Walburge 
par Otger, évêque d’Eichstadt, à Charles le 
Chauve, roi de France, et à Baudouin Bras de 
Fer, comte de Flandre, sujet principal du pan- 
neau, considéré longtemps comme devant re- 
présenter le Sacre d'un roi de France; 


2° l'arrivée a Furnes de la relique de la 
Sainte Croix; 


3° l’autel de la confrérie de la Sainte Croix, 
a Sainte-Walburge de Furnes, et le fragment du 
bois sacré; 


4° la dévotion des infirmes et des malades aux 
reliques de l’église Sainte-Walburge. » 

On comprend que cette théorie ait eu, quel- 
que peine a faire son chemin. Elle ne fut ac- 
ceptée, sans trop de difficultés, que par Baudi 
di Vesme!. M. Max J. Friedlander (ouvr. cité, 
p. 92) écrit a ce sujet : « Indépendamment de 
l’autel et de sa niche avec des reliques de la 
Sainte Croix, le sujet de Turin présente des obs- 
curités que Wauters n’a pas réussi a dissiper. 
Que représente la scène principale à l’intérieur 
de la chapelle? Wauters met cette scène en 
relation avec sainte Walburge, dont une partie 
des restes a été donnée, comme relique précieuse, 
par Charles le Chauve à l’église de Furnes. 
Mais d’ossements, il n'est pas question ici. » 

C'est l'évidence même. S'il s'agissait de la 
remise d’un corps saint, les personnages se pas- 
seraient l’un à l’autre des restes humains et non 
des pièces d’orfèvrerie. Cette translation des re- 
liques de sainte Walburge sous forme de plat et 
de calice suffirait à justifier la scepticisme de 
ceux qui se refusent à croire qu'un peintre ait 
jamais songé à représenter sous la voûte d’une 
même chapelle une scène se passant à Heiden- 
heim en Wurtemberg, la remise des reliques, et, 
d'autre part, l’autel de la confrérie de la Sainte 
Croix, à Furnes. 

L'opinion d’après laquelle le tableau de Turin 
représenterait le miracle des écrouelles se heurte 
à une difficulté semblable. S’agirait-il pour le 
roi de France de guérir les malades, que nous le 
verrions aller vers eux, s'intéresser à eux, les 
regarder. Rien de pareil ici. Son attention. 


Wy (LE PALAG, MM ER Tee: 


comme celle des personnages qui l’entourent, se 
concentre sur les pièces d’argenterie qu’ils em- 
ballent ou déballent. 

— Mais, me direz-vous, il communie. 

Je vous répondrai qu'il n’en a pas l'air et qu'il 
n’est dans les habitudes de personne, pas même 
du roi de France, de communier devant un cof- 
fre ouvert. 

Le problème en était à ce point, lorsqu’en 
1933, M. Max J. Friedlander signala dans le 
Pantheon (fascicule d’octobre, p. 297-304) un 
tableau de méme grandeur que celui de Turin, 
d'une composition symétrique a la sienne, et 
ayant avec lui des similitudes de facture telles 
qu'elles faisaient croire à une communauté d’au- 
teur (fig. 4). La perspective fuyant vers la 
gauche dans le tableau de Turin et vers la droite 
dans l’œuvre nouvellement découverte, on pou- 
vait les tenir pour les deux volets d’un ensemble. 
Le tableau signalé par M. Friedläender avait cet 
avantage que son sujet n'était pas douteux. La 
scène se trouvait localisée à Rome par un écus- 
son portant les quatre lettres S. P. O. R. L’im- 
pératrice Hélène, présentée au pape Silvestre par 
son fils Constantin, en attend le baptéme, ainsi 
que le prouvent à l’arricre plan les portes large- 
ment ouvertes du baptistere. Dans le coin supé- 
rieur gauche se prépare la bataille du pont Mil- 
vius. Constantin, les yeux au ciel, est en proie a 
la vision qui doit le convertir : «Jn hoc signo 
vinces ». La croix figure déjà sur les bannières 
de son armée. 


M. Friedlander voyait depuis longtemps ! 
dans le tableau de Turin l’aile de droite d’un 
rétable que Van Orley peignit, entre 1515 et 
1520, pour la confrérie de la Sainte Croix, à 
Furnes. L’aile de gauche, ainsi découverte, ve- 
nait apporter a son hypothése une confirmation 
éclatante. Car le sujet avait cette fois un rapport 
direct avec la croix et l’on comprenait fort bien 
qu'une confrérie, vouée à ce culte, l’ait com- 
mandé au peintre. N’était-ce pas sainte Hélène 
qui avait découvert l'instrument du supplice di- 
vin? N'était-ce pas Constantin qui avait fait 
triompher la croix dans l'empire ? 

Le panneau de Van Orley, représentant sainte 
Hélène devant le pape Silvestre, fut acquis par 
le Musée d’art ancien à Bruxelles, en 1934. 


Cependant, le panneau de Turin ne reçut de 
la découverte de son pendant aucune lumière. 


1. Ouvr. cité, VIII, p. 169, N° 00. 


FIG. 3. — B. VAN ORLEY. — SUJET CONTROVERSÉ, 
(Pinacothèque royale de Turin,) 


Dans son article du Pantheon, M. Friedländer 
le reconnaît : «Le roi tient à deux mains un 
récipient, écrit-il, les évêques ont saisi une 
écuelle (eine Schale). On dirait qu'ils ont tiré 
ces pièces de métal du coffre. » 

En 1935, le tableau de Turin prit place à 
Bruxelles dans l'exposition d’art ancien qui fut 
l’ornement de l'exposition universelle. Le cata- 
logue invitait les visiteurs à y voir : «la remise 
des reliques de sainte Walburge au roi Charles 
le Chauve », mais il ajoutait aussitôt : «le sujet 
que représente le volet de ‘Turin n’est pas encore 
identifié ». C'était plus sage. 


Le voyage de Charlemagne en Orient est une 
légende inventée, comme bien d'autres !, pour 
authentiquer des reliques. Vers la fin du x° siè- 
cle, un moine du mont Soracte, cherchant à 
donner du poids aux restes de saint André, que 
conservait son monastère, raconta que Charle- 
magne les avait ramenés de Terre Sainte 2. Un 


1. Voir, entre autres, notre Légende de sainte Ursule 
dans la littérature et l’art du moyen âge, Paris, Van 
Oest, 1931, pp. 13-45 et 122-23. 

2. Monumenta Germanie historica. Scriptores, III, 
P. 710; Gaston Paris, L’histoire poétique de Charle- 
magne (rééd. 1905), p. 337-38. 
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siècle environ plus tard, un religieux de Saint- 
Denis trouva le thème commode et n’hésita pas 
à le renouveler au profit de sa chapelle. L’ceu- 
vre qu'il nous a laissée s'intitule : Descriptio 
qualiter Karolus Magnus clavum et coronam Do- 
mini a Constantinopoli Aquisgrani detulerit qua- 
literque Karolus Calvus haec ad S. Dionysium 
retulerit 1. Il y est dit comment Charlemagne, 
appelé par Constantin à son secours, se rend en 
Orient, défait les paiens, délivre Jérusalem et, 
pressé par l’empereur d’accepter des présents en 
récompense de ses services, lui assure qu’il ne 
désire que des reliques de la Passion. Cons- 
tantin se met en devoir de le satisfaire. Au 
moment où l’on découvre la couronne d’épines, 
elle fleurit, et Charlemagne, de peur que ces 
fleurs ne tombent sur le pavement et ne soient 
foulées aux pieds, les recueille dans un gant qu'il 
passe à l'archevêque Ebroin. Celui-ci, les yeux 
noyés de larmes par l’émotion, ne remarque pas 
le geste de Charlemagne, et le gant, abandonné 
par l’empereur, demeure suspendu en l'air avec 
son précieux contenu. En possession des reliques, 
Charlemagne les transporte à Aix-la-Chapelle, 
d’où, a l’intervention de Charles le Chauve, cer- 
taines parviennent au monastére de Saint-Denis. 

Le theme du voyage en Orient de l’empereur 
d’Occident fut, jusqu’a la Renaissance, repris 
par l’innombrables hagiographes, chroniqueurs 
et conteurs 2. Philippe Mousket, un Tournaisien, 
mort en 1244, le rapporte également, mais, a 
la différence des autres, il s’étend sur l’arrivée 


1. Bibliotheca hagiographica latina, 1587. Publié par 
G. Rauschen, Die Legende Karls des Grossen im 11. 
und 12. Jahrhundert (Publikationen der Gesellschaft fiir 
Rheinische Geschichtskunde, VII), 1890, p. 103-25. 


2. Voir Gaston Paris, Histoire poétique de Charle- 
magne, éd. 1905, pp. 55-56, 63, 93-99, 337-44; Léon Gau- 
tier, Les épopées françaises, 2° éd., III, pp. 283-308; 
Coulet, Etudes sur l'ancien poème français du Voyage 
de Charlemagne en Orient, Montpellier, 1907, pp. 83- 
80, 101-102, 130-133, 168-172, 228-247, 388-402; Bédier, 
Les légendes épiques, IV, pp. 122-156; H. Hoffmann, 
Karl der Grosse im Bilde der Geschichtschreibung des 
frühen Mittelalters (800-1250), dans Historische Studien 
éd. par E. Ebering, fasc. 137, Berlin 1919, pp. 104-151. 
Parmi les textes du moyen âge, relatant le voyage de 
Charlemagne en Orient et que ces auteurs ne men- 
tionnent pas, citons : une Vie latine publiée par 
Kaentzeler, dans Vita s. Karoli Magni saec. XIIm, 
p. 135; le Catalogus sanctorum, de Pierre des Noëls, 
liv. XI, chap. 94; le Spiegel Mstoriael de Jacques van 
Maerlant, partie IV, liv. I, chap. 6-9; les Brabantsche 
Yeesten, de Jean De Klerk, liv. II, chap. XXIV-XXV. 


des reliques a Aix-la-Chapelle. Voici, mis en 
francais moderne, le passage qui dans sa chro- 
nique versifiée nous intéresse À : 

« A Aix, ne pensez pas que je mente, vint 
Charles par un dimanche et, quand les reliques, 
mises au jour, furent a la chapelle offertes, ou 
tout le peuple était assemblé, deux aveugles 
ouvrirent leurs yeux a la lumiére, voyant maints 
rois, ducs et comtes, tant que nous ne pourrions 
les dénombrer. Douze démoniaques furent gué- 
ris et huit lépreux, couverts d’ulcères, et puis 
quinze patalytiques et quatorze boiteux, tout 
bossus. Ensuite trente perclus des mains et des 
pieds furent rendus à la santé, et vingt-cinq qui 
ne pouvaient plus se tenir debout, tant les tor- 
turaient la goutte et mille enfers, et plusieurs 
autres souffrant d’écrouelles. Il se fit encore un 
beau miracle : les membres longtemps contre- 
faits de vingt-cinq estropiés furent redressés. 
Aussi l'archevêque, le légat du pape et le clergé 
en étole établirent-ils de bon cœur sur la foi 
de ces faits une indulgence solennelle et plénière 
en l’église d’Aix pour les pèlerins qui y vien- 
draient par les chemins et y déposeraient leurs 
offrandes, petites ou grandes. » 

Philippe Mousket énumère ensuite les reli- 
ques rapportées d'Orient par Charlemagne : la 
moitié de la couronne d’épines; les fleurs dont 
elle se couvrit quand l’empereur la prit en 
mains; un clou de la crucifixion dans un vase 
d'ivoire enveloppé de satin vert; une pièce de 
la Sainte Croix; le suaire du Christ; la chemise 
de la Vierge; la ceinture que l'enfant Jésus 
portait au berceau, « quand, ajoute l’auteur, il 
venait beaucoup de monde »; le bras de saint 
Siméon; un des souliers de Marie; le sang qui 
s’épandit du flanc du Christ quand Longin le 
perca de sa lance, et de cette lance même le fer 
et le fut; du lait de la Vierge; une larme que 
Dieu pleura, et bien d’autres reliques d’apôtres, 
de martyrs, de confesseurs, de vierges et de ces 
innocents qu’Hérode massacra; enfin, de l'huile 
de sainte Catherine. Ces trésors furent déposés 
en la chapelle d’Aix. ; 

Si l’on rapproche les vers de Philippe Mous- 
ket du tableau de Bernard Van Orley, on dé- 
couvre entre eux de singuliéres analogies. Char- 
lemagne, de Jérusalem et de Constantinople, est 
revenu a Aix. Dans la chapelle qu’il a fait 


3. Ed. Reiffenberg, 
et suiv. 


Bruxelles, 1836-38, vers 11368 
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FIG. 4, — B. 


(Musée de l'Art 


construire, si célèbre que dans les pays de lan- 
gue francaise la ville sera connue comme Aix- 
la-Chapelle, on a déposé les coffres pleins de 
reliques. L’autel supporte le plus précieux, car 
il contient dans un étui en forme de poutre un 
morceau du bois de la croix, et un linge en dé- 
passe, qui peut être soit la chemise de Marie, 
soit le suaire du Christ. La lance, dont Mousket 
dit qu’elle est glorieuse et saintissime, ne manque 
pas au tableau : au-dessus de la tenture qui 
surmonte l’autel on la distingue parmi les ner- 
vures de la voûte. Sur la nappe de l’autel est 
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VAN ORLEY. — SAINTE HELENE DEVANT LÉ PAPE. 


ancien, Bruxelles.) 


posée une ampoule. On peut penser qu’elle 
contient le sang du Christ, le lait de la Vierge 
ou l'huile de sainte Catherine. Mousket nous 
dit en effet que parmi les reliques se trouvait 

« … en une ampole argentine 

De Volie sainte Kateline. » 

A droite, dans la cour, se tiennent les mal- 
heureux dont la chronique s’est complue à dé- 
crire les maux : un lépreux ou un écrouellé, 
le ventre couvert d’ulceres, un estropié sur ses 
béquilles figurent au premier plan. 

« L’arcevesque et l’apostoles » 
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dont parle Mousket, se reconnaissent aussitôt 
parmi les personnages écclésiastiques qui, avec 
Charlemagne, entourent le coffre demeuré sur le 
pavement. Seuls ces dignitaires ont droit à la 
croix stationale !, et deux de ces croix appa- 
raissent sur le tableau, l’une tenue par la suite 
de l'archevêque, l’autre dans les mains même 
du légat, qu’on voit sur la droite de la composi- 
tion, le chapeau de cardinal rejeté sur les 
épaules. 
Il n’y a pas jusqu’au vers 
Voiant maint roi, duc et contes 


dont le peintre n'ait tiré parti, en faisant figurer 
dans cette assemblée un second personnage 
royal. 

Sans doute, le texte de Mousket ne suffit-il 
pas à tout expliquer, mais il n’est pas le seul non 
plus qui raconte le voyage de Charlemagne en 
Orient. Dans un ancien poème français, le Pè- 
lerinage de Charlemagne, dont Anatole France 
a tiré Le gab d'Olivier ?, les reliques que l’em- 
pereur ramène de Terre Sainte sont différentes. 
Le souvenir de la Cène s’y mêle au souvenir de 
la Passion. Le patriarche de Jérusalem, qui les 
remet à l’empereur, lui dit : « Vous aurez le 
calice qu’il a béni. Je vous donnerai volontiers 
l’écuelle d’argent, avec des pierres précieuses 
serties d’or pur; et vous aurez le couteau dont 
Dieu se servit au repas $. » Le plat d'argent et 
le calice de la Cène, tels sont les objets que 
Charles, aidé par l’archevêque et l’évêque, sort 
du coffre dans le tableau de Van Orley. 


Le cortège aux bannières fleurdelisées, qui, 
dans la partie supérieure du panneau, se dirige 
vers une ville, figure l’arrivée des reliques aux 
portes de la cité impériale. Aix-la-Chapelle était, 
au temps du peintre, une ville forte dans un cir- 
que de collines boisées. Mousket lui-même l'avait 
dit : « Par les forêts et par les bois, dont le 
pays est tout enclos*. » Van Orley le savait. 
Peut-être savait-il aussi qu’en l’abordant par l’est, 


1. Cahier, Caractéristiques des saints dans l'art po- 
pulaire, p. 278. 
2. Dans Les contes de Jacques Tournebroche, Paris, 
Calmann-Lévy, s. d. [1909], pp. 3-21. 
3. Ed. Koschwitz, vers 177-80 : 
Et avrez le calice que il beneisquiet. 
L’escuelle d'argent vos donrai volentiers, 
A pieres precioses, entailliee a or mier; 
Et avrez le coltel que Deus tint al mangier. 


4. Ed. Reiffenberg, vers 2306-07. 


comme devait le faire Charlemagne, on y accé- 
dait par une porte flanquée de deux tours, le 
Kolntor, et que, par-dessus les toits de la ville, 
on pouvait apercevoir les collines qui ferment 
Vhorizon a l’ouest °. Les murs, la porte et ses 
tours, les vallons et les collines boisées, toutes 
ces particularités se retrouvent dans le tableau. 


Si l’on objectait que Charlemagne n’était pas 
roi de France, qu’il n’a jamais porté le manteau 
semé de fleurs de lis et doublé d’hermine, je ré- 
pondrais que la question n’est pas la, mais bien 
de savoir si les inspirateurs de Van Orley te- 
naient Charlemagne pour un roi de France et lui 
ont donné cette qualification. Prenons les textes 
qui rapportent son voyage en Orient : le De 
sanctitate ® l'appelle «rex Galliae » et la Des- 
criptio use a son égard de termes analogues 7. 
David Aubert le nomme « Charles de France » 8. 
« L'histoire dit que Charlemagne estoit en celuy 
temps roy et empereur de France » ?. « Ci com- 
mence la table des rubriches du second volumes 
de Charlemaine, empereur de Romme et roy 
de France » 1°. « Roi de France et empereur de 
Romme », ce sont également les deux titres 
que lui donne Jean Mansel dans La fleur des 
histoires 1. On pourrait multiplier les exem- 
ples. En un mot, le Charlemagne littéraire et fa- 
buleux du moyen âge français est un roi de 
France 12, 

A l'intention de ceux que cette démonstration 
n'aurait pas convaincus je ferai trois remarques. 


Première remarque. — Le tableau qui nous 
occupe a été repeint. La pénombre où il baigne 
à la Pinacothèque de Turin peut expliquer qu’on 


5. Voir entre autres le plan d’Aix-la-Chapelle repro- 
duit dans Die Kunstdenkmäler der Rheinprovins, 
vol. X; part. ID], p. 20. 

6. BE, 1604. Ed. Rauschen, p. 45, lig. 11 et 12; 
D. 40 lis? 21:0p. §3, lig. 19-20. 

7. B.H.L,. 1587. Ed. Rauschen, p. 103, lig. 5 et 6; 
DP. 106, Mig 355 py 110, lic re D air lion: >: 

8. MS. 9066 de la Bibliothèque Royale de Bruxelles, 
fol. 62 (CLX). 

0. Ibidem, fol. 165 (CLXIII). 

10, Ibidem, en tête du second volume. 

À MS. 21253 de la Bibliothèque Royale de Bruxelles, 
OÙNDS: 

12. Voir Paul Lehmann, Das literarische Bild Karls 
des Grossen, dans Sitzungsberichte der Bayerischen 
Akademie der Wissenschaften,  Philosophisch-histo- 
rische Abteilung, Jahrgang 1934, Heft 9, p. 31. 
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ne s’en soit pas avisé jusqu’a ce jour, mais a la 
lumière que lui prodiguait l'Exposition de 
Bruxelles on n’en pouvait douter. Le panneau 
de Turin est une œuvre à repentir. Le sujet qu’il 
nous offre n’est pas celui que l'artiste a tout 
d’abord voulu représenter. De la scène primitive 
nous ne distinguons plus qu’une chose : un gan- 
telet, suspendu à hauteur d'homme, les doigts 
vers le bas. La nappe de l’autel le recouvre, mais 
si mal que, même sur une photographie, on aper- 
çoit nettement le poignet à travers la dentelle 
(fig. 3). Une trace foncée, sous le linge, dessine 
l'ouverture du gant, en forme d’entonnoir, tandis 
que les doigts pendent dans l’ombre, exacte- 
ment au-dessus de la tête du roi. Sur le tableau, 
cet objet, malgré la peinture qui le recouvre, 
garde un relief saisissant. Non moins saisis- 
sante est son apparence sur la photo radiosco- 
pique du panneau (fig. 1). 

Or, les textes qui relatent le voyage de Char- 
lemagne en Orient débutent par le récit d’un 
miracle bien fait pour éveiller l'imagination 
d’un peintre. Au moment où le monarque touche 
la couronne d’épines, elle fleurit, Charlemagne 
en met les fleurs dans son gant, qu’il passe à 
Ebroin ou, suivant d’autres 1, à Turpin. Mais 
son geste n’est pas compris. Cependant, le gant, 
lâché par l’empereur, ne tombe pas et demeure 
suspendu dans l’air avec son précieux contenu. 
Ne serait-ce pas là ce que Van Orley, sous le 
coup d’une première lecture, aurait commencé 
à peindre ? 

— Mais alors, objectera-t-on, pourquoi n’au- 
rait-il pas continué? 

La raison en vient tout de suite à l'esprit. Le 
peintre faisait une œuvre de commande. Qu’im- 
portait aux confrères de la Sainte Croix la 
couronne d’épines et sa floraison. Ils entendaient 
qu’on commémorat des moments illustres dans 
Vhistoire de la relique dont ils détenaient une 
parcelle : la bataille du pont Milvius, où la 
Croix triomphe; le baptême de sainte Hélène, 
qui, convertie, allait retrouver l'instrument du 
supplice divin ; l’arrivée dans l'Occident, de l'Fu- 
rope, par l'entremise de Charlemagne, d’un im- 
portant fragment du bois précieux. On remar- 
quera que, dans la composition définitive, la 
couronne d’épines ne figure même plus parmi les 
reliques que Van Orley a peintes 2. Il n’est pas 


1. David Aubert, par exemple, dans Les conquestes 
de Charlemaine, MS. 9066 de la Bibliothèque Royale à 
Bruxelles, fol. 163v. 


hors de propos de rappeler ici que cinq années 
se sont écoulées entre la commande de l’œuvre 
et son acceptation définitive (1515-1520). Un 
pareil laps de temps permet de réfléchir à l’ob- 
jet de son travail et de se reprendre. Mais il 
y a plus. Le gantelet dont le contour reste visible 
sur le panneau de Turin est celui de la main 
droite. Le poète flamand, Jacques Van Maerlant 
(x111* siècle), contant le miracle dans son Spie- 
gel historiael, dit clairement que Charlemagne 
mit les fleurs dans son gant droit 3. 

Faut-il ne voir dans ces coïncidences que le 
jeu du hasard? 


Deuxième remarque — En 1534, alors que 
son œuvre était exposée depuis quatorze ans 
dans la chapelle de la confrérie de la Sainte 
Croix, en l’église Sainte-Walburge, à Furnes, 
Van Orley fut sollicité par une autre église de 
la ville, l’église Saint-Nicolas, de lui composer 
un retable destiné à surmonter un autel dit 
«de la Sainte Croix » ou «de Saint-Pierre » 1. 
Le peintre ne se mit pas en frais d'imagination. 
Il peignit, au centre, une cruxifixion; à droite le 
miracle qui permit de reconnaitre laquelle des 
trois croix découvertes par sainte Hélene était 
celle du Sauveur; a gauche une scène qui me 
parait étre le retour de sainte Héléne a Cons- 
tantinople. 

Cette œuvre se voit encore dans l’église 
Saint-Nicolas à Furnes. Elle trahit la vieillesse 
de l'artiste, sent la manière et l’école. Nous n’en 


2. Le peintre n’a représenté ni la couronne d’épines, 
ni le clou de la croix, ni le bras de saint Siméon. Ce 
sont précisément, parmi les reliques que mentionne 
Mousket, celles qui ne devaient pas rester à Aix-la- 
Chapelle. La couronne et le clou devaient être trans- 
portés à Saint-Denis, selon une tradition, par Charle- 
magne lui-même, selon une autre, par Charles le 
Chauve. L’empereur Henri IV allait octroyer le bras 
de Siméon a la ville saxonne de Harzbourg (Monu- 


menta Germanie historica, Scriptores, V, p. 190, 
lig. 19-21). 
a Keyser Karel ontfinc al daer 


In een cleet scone ende claer 

Van den bloemen een deel te hant, 

Ende oec in sinen rechtre zwant 

Dedise ende vuldene daer mede 

Mettien hi dander want afdede 

Ende boot dien metten bloemen saen 

Ebronise den erdscen bisscop up waen. 
(Spiegel historiael, part. IV, liv. I, chap. VIII, vers 
49-56). 

4. Geschiedenis der stad en kastelny van Veurne, 

par F. De Potter, E. Ronse, P. Borre, Gand, 1875, 
p. 270. 
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dirions rien si, au dos, en grisaille, Charlema- 
gne n'y figurait, avec sa barbe fourchue, ses 
traits marqués par l’âge, la couronne du Saint- 
Empire en tête, tel, en un mot, que le moyen 
âge germanique l’a si souvent représenté |. 
L'empereur tient à la main une longue poutre, 
cassée par le haut (fig. 2). Ceci prouve que, 
pour Van Orley, Charlemagne était avant tout 
l’homme qui avait rapporté dans nos pays un 
fragment considérable de la Croix et que sa 
présence semblait au peintre indispensable dans 
une œuvre consacrée à la glorification de cette 
relique. | 

Ce point de vue ne lui était pas particulier, 
Le pseudo-Turpin, dans son histoire de Charle- 
magne et de Roland, si répandue au moyen âge 


1. Die Kunstdenkmäler der Rheinprovinz, vol. X, 
pars I, fig. 5, 7, 8; Die Porträtdarstellungen Karls des 
Grossen par P. Clemen, dans Zeitschrift des Aachener 
Geschichtsvereins, XII, pp. 77, 83, 90 et 106. 


ne . 


parmi les pèlerins de Compostelle, ne fait qu'une 
allusion au voyage de l’empereur en Orient. 
«Il parvint, dit-il, jusqu’au Saint-Sépulcre et 
rapporta le bois du Seigneur. « Pour lui, 
comme pour Van Orley, l’ombre de Charlema- 
gne évoque l'ombre de la Croix. 


Troisième remarque. — Le hasard veut que 
nous ayions une présentation de la Cène, datant 
des environs de 1510, c’est-à-dire des années qui 
précèdent immédiatement celles où Van Orley 
exécute le retable de la Sainte Croix. Dans ce 
tableau, d’un réalisme naif (fig. 5), Jorg Ratgeb, 
qui travaillait à Francfort-sur-le-Mein, a mis 
tous ses soins à peindre la table dressée. Ne 
dirait-on pas que Van Orley a pris sur cette 
table les pièces d’orfévrerie, coupe et plat, qu’il 
met entre les mains des personnages dans son 
tableau de Turin? 

Guy DE TERVARENT, 


DO DEL EI OO LOOOR CHAD LN 


FIG. 5. — JORG RATGEB. — LA CENE. 
(Musée Boymans à Rotterdam. — Collection F. Kônigs.) 
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Ernst H. Buscuseck. — Primitifs autrichiens. 

Bruxelles, Editions de la Connaissance, S. A. 
— Paris, Editions d'Histoire et d’Art, 1937, 
in-4°, 19 p., 48 pl. et une carte. 


On se souvient de la trés belle exposition d’art au- 
trichien organisée au printemps par le conservateur du 
Kunsthistorisches Museum de Vienne, au musée du 
Jeu de Paume. I s'agissait de révéler au public 
français l'existence même d’un art dont M. Busch- 
beck affirmait, dans une spirituelle conférence, qu’il 
nous demeurait inconnu. Le présent album, dont les 
planches sont excellentes, nous apporte les titres et 
les preuves, comme disent les généalogistes, de l’art 
autrichien, en nous mettant sous les yeux les œuvres 
de maîtres tyroliens anonymes, de Conrad Laib, de 
Michel Pacher ou de Rueland Frueauf. Cette période 
qui va du second quart du xIv° siècle jusqu'aux pre- 
mières années du xvI° est singulièrement féconde. Les 
peintres de rétables font preuve d’une activité remar- 
quable en ceci que, en dépit des influences italiennes, 
un style original s’y développe. Un destin qu’on 
n’explique guère, veut que cet éclat n’ait point connu 
de lendemain. L’art autrichien, comme épuisé par cet 
essor, s’assoupit ensuite pendant un siècle et demi. En 
peu de pages M. Buschbeck a su nous donner un par- 
fait commentaire des tableaux que nous avons admirés 
grace à lui. 


(Pao 

PROSPER MÉRIMÉE. — Lettres aux Antiquaires 

de l'Ouest (1836-1869), recueillies et annotées 

par Jean Mallion. — Introduction par Mau- 

rice Parturier. — Poitiers, 1937, in-8°, 
239 P. 


C’est au mois de mai 1834 que Mérimée fut nommé 
Inspecteur général des Monuments historiques. Il se 
mit aussitôt en devoir, nous dit-on, « d'acquérir les 
connaissances qui lui manquaient pour bien remplir sa 
mission ». Par le fait, il ne demeura pas inactif, et 
jusqu’en 1860, où il fut nommé Inspecteur général ho- 
noraire, les preuves abondent de la conscience qu'il 
apporta à l'exercice d’une profession dont il conciliait 
les exigences avec ses soucis littéraires. On a pu cri- 
tiquer les travaux exécutés sous sa direction par les 
architectes, on ne saurait y trouver matière à griefs. 
Sans doute le goût change; on ne parlerait plus au- 
jourd’hui de « ces plis raides et maigres du style 
byzantin » ou des « formes vulgaires du style gothi- 
que », mais on reconnaitra que la sollicitude dont Mé- 
rimée entoura les fresques de Saint Savin fut bien- 
faisante. Il n’était pas si sec ni si insensible qu'il ne 
pût s’extasier sur les monuments anciens : la lettre où 
il parle de son voyage à Athènes montre qu'il était 
capable d'émotion. Par ailleurs, c’est un personnage 
assez agressif, et — il est à peine besoin de le dire 
— d'esprit primesautier, qui se manifeste dans cette cor- 
respondance adressée à Joly-Leterme, Ludovic Vitet, 
Segrétain, Chergé, et d’autres. L’une des lettres les 
plus curieuses, ott son esprit d'observation, son sens 
critique et son bon sens tout court, se donnent libre 
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jeu, est celle qu’il écrit à Foucart, le 7 septembre 1840, 
au sujet de la restauration des peintures de Sainte- 
Radegonde de Poitiers. C’est un sujet sur lequel on 
discutera longtemps encore que la réparation des ou- 
vrages anciens mutilés ou défigurés au cours des 
temps. La lecture de ces pages de l’auteur de la Vénus 
d'Ille est amusante, car l’homme y apparait tout en- 
tier, et l’on peut sourire de ses algarades avec l'abbé 
Auber, comme de ses attaques ironiques contre Arcisse 
de Caumont — qui avait pourtant raison. 

Bref, ce volume rendra service. On  félicitera 
M. Mallion d’avoir retrouvé ces cent-trente et une 
lettres si intéressantes à divers titres. Le commen- 
en est judicieux, et l'appareil critique fort bien 
établi. 


JS 18%. 
PaUr, FIERENS. — Theo Van Rysselberghe. 
Avec une étude de Maurice Denis. — 


Bruxelles, Editions de la Connaissance, 1937, 

in-4°, 33 p. 48 pl. 

Deux graves études, qui se complétent, sur ce Fla- 
mand qui apparait en 1890, au Salon des Indépendants, 
aprés avoir peint une Fantasia romantique au Maroc, 
en 1884, puis suit les divisionnistes francais et devient 
pointilliste, comme Seurat ou Signac, et lentement, 
depuis 1900, revient a ses origines. La franchise fut 
sa noblesse, le goût du vrai, sa probité. S'il eut au 
cours de sa carrière l’heur de connaître bien des écri- 
vains ou des artistes Verhaeren ou André Gide, 
Jacques Copeau ou Henri Ghéon, Maeterlinck et Viel- 
lé-Griffin, nous y gagnons, grâce à son art exact, une 
galerie de portraits émouvants. Celui de Signac a la 
barre de son bateau est un des meilleurs, mais parmi 
les plus profonds il faut noter ceux de Mme Van 
Rysselberghe, ou de sa fille Elisabeth. Des nus, des 
panneaux décoratifs nous montrent un autre aspect 
de ce contemplateur à la pensée concentrée, qui ne 
manquait pas tant que cela d'imagination. Les excel- 
lentes pages de Maurice Denis et de Paul Fierens, 
nous aident à jeter sur ce passé une vue sereine, à 
recueillir l’essence d’une qualité rare qui survit à nos 
engoüments passagers. 

eeBs 


Jean Laran. — L’Ciuvre gravée d'Eugène Bé- 
jot. Paris, Editions des Bibliothèques Natio- 
nales de France, 1937, in-4°, 277 p., 3 eaux- 
fortes originales, deux portraits, 3 gravures, 
231 reproductions. (Bibliotheque Nationale, 


Cabinet des Estampes). 


Béjot, c’est tout Paris, les quais, les boulevards, les 
rues et les jardins, et surtout les berges de la Seine 
dont il ne se lassa jamais d’épier le visage changeant 
selon ses humeurs. « Où pourrait-on vous trouver, 
lui écrivait Jeanniot, ailleurs que sur un pont. » Il 
n’est besoin que d’adhérer par l'esprit à la $S. H. D. Q,, 
Société des Habitants des Quais, pour goûter le charme 
de ce maître exquis. Je ne sais pas si le domicile de 
M. Laran lui donne le droit d’être du nombre de ces 
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dévots aquatiques, mais nul mieux que lui n’était dé- 
signé pour rédiger ce catalogue minutieux, pour tracer 
d'Eugène Béjot un portrait qui a toute la finesse des 
estampes qu’il nous met sous les yeux. Le beau livre 
vraiment, et qu'on souhaite de voir dans la biblio- 
thèque de tous les amants de Paris! On sait le 
soin extrême apporté à la publication des volumes 
parus sous les auspices des Bibliothèques Nationales. 
De celui-ci la typographie, la mise en page, l’illustra- 
tion, le tirage sont parfaits. M. Laran, sans beaucoup 
de phrases, sait nous renseigner sur la technique, sur 
la cuisine, d’un maitre dont il fut l’ami et dont il eut 
les confidences, et nous savons par lui de quelles mé- 
ditations, de quelles recherches poursuivies toute une 
vie, sont le fruit ces images d'apparence si aisée dans 
leur subtilité. Rien n’est mieux fait pour donner le 
respect et l’amour du métier. Jin: 


Dt A. DoNNADIEU. — Paysages de Provence. 
La Côte d'Azur de Saint-Raphaël à la baie 
de Nice. — Paris, Berger-Levrault, 1936, 
in-8°, 335 p., fig. et pl. 


L'auteur, qui a dirigé, sur la côte de Provence, de 
nombreuses fouilles qui lui ont fourni la matière de 
plusieurs mémoires, a aussi consacré à cette région 
deux ouvrages d'ensemble destinés au grand public : 
Fréjus et la Côte des Maures. Le présent livre en 
est la continuation. On y trouvera une foule de dé- 
tails archéologiques, historiques ou simplement pitto- 
resques, présentés d’une manière très vivante; mais avec 


un désir un peu excessif d’amuser le lecteur. 
R. Doré. 


GiusEPPE PAGANO, GUARNIERO DANIEL. — 
Architettura rurale italiana. — Milan, Hoepli, 
1936, in-8°, 140 p., fig. et pl. 

Les auteurs de ce beau livre expliquent trés claire- 
ment des idées qui sont aujourd’hui partout recues : 
caractère fonctionnel de l’architecture rurale que com- 
mandent les matériaux, le climat, le genre de culture; 
survivance dans l'architecture « de style » de formes 
trés anciennes dont la signification s’est perdue. Ces 
réflexions générales sont suivies d’intéressantes obser- 
vations concernant l'Italie. ; 

Au surplus, les auteurs ont été brefs, ayant eu, pour 
accompagner et suivre leur texte, d’admirables photo- 
graphies, parfaitement reproduites, qui promènent le 
lecteur à travers toute l'Italie en lui montrant autre 
chose que des églises, des palais et des châteaux. 


R. Doré. 
Raymonp Isay. — Panorama des expositions 
universelles. — Paris, Gallimard, 1937, 229 p. 


Voici réunis en volume les articles que M. Isay a 
donnés a la Revue des Deux-Mondes au cours de 
cette année jubilaire. Livre utile, parce qu’il n’est ja- 
mais inopportun de méditer sur les gestes des anciens, 
surtout quand en consacrant une ceuvre immense aux 
Arts et techniques, on s’est interdit le rétrospectif. 
Sans doute, il est facile de dire que nous n’avons rien 
inventé, en un siècle ot l’on prétend avoir tout in- 
venté. Les démarches de l'esprit sont éternelles. On 
admirera que tant d'expositions ayant été vouées à 
la Paix et suivies de tant de guerres, celle-ci, édifiée 


au sein des orages, continue de planter un cierge — 
gros comme le bras! — devant l’autel de l'impossible 
déesse. Remarquons aussi que les expositions succes- 
sives ont été des constatations plutôt que des prédic- 
tions. En sera-t-il de même de celle-ci, où nous vou- 
lons voir un point de départ bien plus qu’un aboutis- 
sement? Ce qui fait le prix de l’uvrage de M. Isay, 
c'est que chacun de ses chapitres marqué d’une date 
lui fournit l’occasion de tracer l’esquisse d’une époque : 
l’auteur ne s’interdit pas d’en tirer la philosophie. Il 
en reste des images : 1855 est empreint de sérieux et 
de confiance; 1867 est une fête au dénouement roman- 
tique; 1878, c'est la renaissance nationale et conser- 
vatrice ; 1880, c’est le centenaire de la République sco- 
laire et ouvrière; 1900, l'explosion un peu folle de ce 
qu'on croit un style nouveau. Mais j'aurais peine a 
résumer les pages très nourries de M. Isay, qui ne 
néglige aucun aspect de son sujet, littéraire, artistique, 
scientifique, et à côté des jalons de l’histoire indus- 
trielle : la lumière électrique, l'automobile, plante ceux 
de l’histoire des idées et des arts. On lui saura gré 
d'avoir bâti avec exactitude, malgré la difficulté de la 
tâche, ce qu'on eût appelé jadis une suite de dioramas, 
à quoi nous avons substitué, avec une décision sûre 
d'elle-même, des photo-montages. 
ip se: 


P. D'UCKERMAN. — 1, Art dans la vie moderne. 
— Paris, Flammarion, 1937, in-4°, 143 p., 
300 gravures. 


Ce bilan, ou ce panorama, comprend les chapitres 
suivants : architecture, sculpture, peinture, tapisseries, 
vitraux, verres peints, glaces gravées, verrerie, cérami- 
que, ferronnerie, laques, le décor de la vie, décors et 
costumes de théâtre, gravure, reliure. Je regrette, in 
petto, que la médaille n’y figure point. Espérons que 
ce n’est qu’omission involontaire, mais la médaille a 
l'habitude d’être négligée. Elle a sa place pourtant, — 
mais si petite! — à l’Exposition de 1037. 

Les photographies sont fort bonnes et bien reprodui- 
tes, mais naturellement c’est ici affaire de choix. Je 
n'y retrouve point quelqu'un des admirables bustes de 
Despiau, par contre ce qu'a d’aventuré et d’inorgani- 
que certaine sculpture décorative apparaît en évidence. 
La peinture — il y manque la couleur, évidemment. 
La part faite aux arts appliqués semblerait presque 
excessive, si elle n’était imposée par le titre même du 
recueil. En somme, un répertoire d'images agréables 
à consulter, et qui nous éclaire sur nos modes de vivre, 
sur ce qu'il y a dans nos penchants de durable ou 
d’éphémère. Te 


Images de Versailles. — Texte de FRANÇOIS 
GÉBELIN. Photographies de JEAN Rovuster. 
— Paris, 1937, in-4°, 4 p., 40 pl. (Encyclo- 
pédie Alpina illustrée). 


Ce nouvel album mérite autant de louanges que ses 
devanciers. Les photographies sont simplement admi- 
rables. Quant au texte si bref de M. Gébelin, on en 
remarquera la pertinence, surtout dans le commen- 
taire des premiers plans de Versailles, depuis 1662. 
Et qui ne voudrait avoir, à si bon compte, de si no- 
bles images? 
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PANTHEON (juin 1037). — Jan Lauts, L’Ex- 
position Cranach à Berlin. — Etude sur l'exposition 
de cent-cinquante œuvres de Lucas Cranach le Vieux 
et de son fils, ouverte en avril dernier au Deutsches 
Museum de Berlin. C’est la premiére grande exposi- 
tion consacrée a ces artistes depuis celle de Dresde 
de 1899. Or, depuis cette date on a appris à mieux 
apprécier les œuvres de la dernière époque dont on 
trouve ici une représentation aussi complète que de 
toutes les autres manières de ces maîtres. La part de 
Cranach le Jeune dans les dernières œuvres de son père 
n'a pas été jusqu'à présent parfaitement mise en lu- 
mière. Maints tableaux attribués à Cranach le Vieux 
sont maintenant donnés à Cranach le Jeune. L’Expo- 
sition procure une meilleure connaissance de l'œuvre 
de ce dernier et par là contribue à éclaircir ce pro- 
blème encore obscur. — EBERHARD LUTZE, Les œu- 
vres € italiennes » de Veit Stoss. 

(Juillet 1937). ANTONIO Morassi, Francesco Guardi, 
peintre de batailles. Deux peintures figurant l’une une 
scène de bataille entre deux cavaliers, l’autre une scène 
de guerre avec, au premier plan, deux soldats vus de 
dos à côté d’un canon conservées dans une collection 
privée à Vienne et que l’auteur attribue à Guardi, in- 
troduisent dans l’œuvre de cet artiste un genre que 
jusqu'ici on ne lui avait pas reconnu. La première de 
ces scènes trahit l'influence de Salvator Rosa ou de 
Francesco Simonini, artiste qui a longtemps travaillé 
à Venise. La seconde révèle des réminiscences de cer- 
taines esquisses de Jacques Callot. A ce propos, l’au- 
teur marque son désaccord avec tous ceux — et en 
dernier lieu avec M. Lasareff (Francesco et Gianan- 
tonio Guardi dans le Burlington Magazine, août 1934) 
— qui sont tentés d'attribuer certaines œuvres de Fran- 
cesco Guardi à son frère aîné, Gianantonio, à qui il 
ne reconnait que deux œuvres authentiques. — Lup- 
wic BaLzpass, Les portraits de Lucas de Leyde. La 
tête de jeune homme du Musée de Groningue, le por- 
trait d'homme, daté de 1511, de la collection Thyssen, 
de Lugano, le portrait de l’artiste du Musée de Bruns- 
wick, enfin, le portrait d’homme de la National Gal- 
lery de Londres; telle est la principale série de por- 
traits peints par Lucas de Leyde, sans compter ceux 
qui figurent à l’intérieur de certaines grandes compo- 
sitions. L'auteur en publie d’autres qui peuvent lui 
être rattachés : un portrait de femme de la collec- 
tion Van Beuningen, de Rotterdam, le portrait de 
Claes Van Isendoren passé de la maison de Wôrlitz 
chez M. J. Goudstikker, et le portrait d’homme du 
Musée de Bruxelles. Il considére le portrait d’un reli- 
gieux de la Galerie Liechtenstein, 4 Vienne, comme 
une esquisse ancienne d’aprés le maitre. Alors que les 
portraits dessinés de cet artiste, tel que celui du Musée 
de Stockholm par exemple, qu’il publie, sont très ins- 
pirés de Dürer, ses portraits peints sont infiniment 
plus personnels et par là tiennent une place impor- 
tante dans l’évolution du portrait hollandais. 

(Août 1937). Fascicule consacré à une étude sur 
l'Exposition Tintoret de Venise, signée par E. VON 
DER BERCKEN dont on connait les copieux travaux sur 
cet artiste. Il trace l’évolution du style du Tintoret 
à travers les principales œuvres exposées, dont quel- 
ques-unes peuvent pour la premiére fois ici être par- 
faitement analysées, soit parce qu’elles sont habituelle- 
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ment conservées dans des églises ou des palais où elles 
sont mal éclairées et mal accrochées, soit parce qu’elles 
viennent de subir d’importantes restaurations. L’Expo- 
sition, qui est d’ailleurs aussi compléte qu’on pourrait 
le souhaiter, intéresse donc non seulement la foule — 
l’art tourmenté et sombre du Tintoret, comme celui 
de son émule, le Greco, étant de ceux qui satisfont 
le mieux aux exigences du gotit de notre temps — 
mais aussi les spécialistes. L’auteur note la parfaite 
présentation de l’exposition, la qualité de l'éclairage, 
Vheureux choix de la couleur pour les murs tendus 
dun velours vert qu'il aurait cependant préféré voir 
remplacé par un damas de soie de la nuance adoptée 
par Tschudi en 1909 pour la Pinacothèque de Mu- 
nich. 


APOLLO (août 1937). BERNARD RACKHAM, La Col- 
lection Damiron de majolique italienne. — La collec- 
tion de M. Charles Damiron, de Lyon, exposée actuel- 
lement au Musée Hamley de Stoke-on-Trent, est une 
des plus riches en poteries italiennes et comprend de 
très intéressants ouvrages principalement du xv° et du 
xvi’ siècles. La plupart sont des productions de 
Faënza, mais il y a aussi quelques pièces de Deruta, 
près de Pérouse. — R.-W. Symonps, Meubles du 
XVIL* siècle, en acajou dans la collection de M. J.-S. 
Sykes. — F.-M. KELLY, Un portrait à la Galerie Na- 
tionale d'Irlande. C’est le portrait d’un prince espa- 
gnol peint vers 1561 par Alonso Sanchez Coéllo, où 
on a voulu reconnaître Don Carlos, fils de Phi- 
lippe II d’Espagne. L'auteur montre qu'il s’agit en 
réalité du portrait d'Alexandre Farnèse, prince de 
Parme, dont il retrouve l'effigie dans une fresque de 
la Villa Farnèse, à Caprarole, et qu’il compare avec 
des portraits de ce prince, entre autres celui de la 
galerie royale de Parme, attribué jusqu'ici à Antonio 
Moro, et qu'il donne également à Alonso Sanchez 
Coëllo. Il publie en même temps un portrait par le 
même artiste, conservé au Musée de Vienne, et qui 
représente bien Don Carlos (signé et daté de 1564). 
— Rupozr WIiTTKOWER, La sculpture dans la collec- 
tion Mellon. La magnifique collection donnée récem- 
ment par M. Mellon à l'Etat Américain et qui for- 
mera, a Washington, un des musées les plus 
importants des Etats-Unis, compte quelques chefs- 
d'œuvre de la sculpture italienne du Quattrocento. A 
l'exception du buste d’une princesse napolitaine par 
Laurana, toutes ces pièces proviennent de la célèbre 
collection Gustave Dreyfus, de Paris. L'auteur men- 
tionne de plus, le buste de jeune femme, en terre 
cuite, attribué d’abord à Verrocchio, considéré ensuite 
par M. V. Fry comme une œuvre plutôt milanaise 
que florentine, que lui-même croit être une copie du 
XIx® siècle. 


THE BURLINGTON MAGAZINE (juillet 1937) 
ALFRED SCHARF, Deux œuvres négligées de Filippino 
Lippi. L'auteur étudie d’abord un panneau de la Ma- 
done à l'Enfant trônant dans une niche qui vient de 
passer dans la collection du château Rohonez, à Lugano. 
Ce panneau appartenait à la collection Trivulzio où 
M. Scharf n’a pas reçu la permission de l’examiner 
au moment de la préparation de son important ou- 
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vrage sur Lippi. Il compare cette Madone à celle des 
Offices (N° 1568) et à l’Annonciation du Musée de 
Naples (N° 42), et la date de la même époque que 
cette dernière, peu après 1485. Si complète que cette 
œuvre semble être, l’auteur croit qu’elle constitue la 
partie centrale d’un autel composite dont les autres 
volets ont disparu. La deuxième peinture étudiée ici 
est une Annonciation conservée à l’Académie de Flo- 
rence (N° 4.632) dont l’auteur restait jusqu'ici in- 
connu. Berenson l’a cataloguée comme une œuvre 
du maître de la Nativité de Castello. G. Pudelko con- 
firmait cette attribution tout en notant dans sa Chro- 
nologie de l'œuvre de Filippo Lippi (Rivista d’Arte, 
1936, p. 71) que c'était la une réplique d’après l’Annon- 
ciation peinte par cet artiste et conservée à Munich. 
Le nettoyage dont cet ouvrage vient de faire l’objet 
a permis à l’auteur de faire de nouvelles observations 
et de préciser les relations entre l’art de Filippo Lippi 
et celui du maître de la Nativité de Castello. Dans 
certaines parties de ce tableau, qui est, en effet, l’œu- 
vre de ce dernier, l’auteur reconnait la main de Filip- 
pino Lippi. Le maitre de Castello qui avait travaillé 
à latelier de Filippo Lippi aurait été chargé de faire 
cette réplique d’après l’œuvre du maitre; restée ina- 
chevée, celle-ci aurait été terminée plus tard par le 
fils du maitre, qui a d’ailleurs fait de même pour les 
fresques de Masaccio de la chappelle Brancacci. — 
CHARLES STERLING, Une nouvelle peinture de Geor- 
ges de la Tour, La Madeleine repentante, dont jus- 
qu'ici la gravure seule, publiée récemment par M. G. 
Pariset, conservait l’image, vient d’être découverte. Le 
tableau figure actuellement à l'Exposition des chefs- 
d'œuvre de l’Art Français. L'auteur la situe à l’épo- 
que où cet artiste réalise « un parfait équilibre entre 
une sorte de cubisme stylistique et l'observation ana- 
lytique », vers 1635-1645, mais ceci sous toutes ré- 
serves. — Muittarp Metss, Une pièce d’autel du Du- 
gento à Anvers. Cet autel, mal exposé au Musée 
Mayer van den Bergh a Anvers, n’a pu jusqu'ici être 
düment étudié et n’est signalé que dans le catalogue 
de ce musée, comme une œuvre de « l’école primitive 
italienne ». L'auteur en donne une description ana- 
lytique et stylistique très approfondie et le rattache 
à l’école siennoise du x11I° siècle, tout en supposant 
qu'il a dû être exécuté dans une des villes de l’Om- 
brie du Centre ou du Sud, où dès le x111° siècle l’in- 
fluence siénnoise était dominante. Parmi toutes les pein- 
tures de cette époque qui en sont originaires, l'autel 
d'Anvers est sans doute la plus accomplie et la plus 
siennoise de style. 


(Août 1937). La galerie de sculpture, don de Lord 
Duveen. Londres aura désormais un très beau musée 
de sculpture moderne, installé dans des galeries spécia- 
lement et parfaitement aménagées. — TANCRED BORE- 
NIUS, Le rêve de l'artiste par Antoine Watteau. Dé- 
crit par Louis Gillet et publié dans le catalogue de la 
collection David Weill, ce tableau, qui a jadis fait par- 
tie de la collection du Duc de Cambridge, date du 
séjour de 'Watteau en Angleterre, en 1719. — PAUL, 
Ganz, Le dernier portrait de Holbein par lui-même. 
Portrait daté de 1542, c’est-à-dire peint un an avant la 
mort de l'artiste. Gravé entre 1624 et 1620 par Lucas 
Vorstermann, puis par Wenzel Hollar, alors que le 
tableau se trouvait dans la collection Arundel. Ce se- 
rait le seul portrait authentique de l'artiste par lui- 
même. — RICHARD KRAUTHEIMER, Ghibertiana. Une 
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longue étude très serrée sur l’œuvre de Ghiberti. Da- 
tes des sculptures des Portes du Baptistére de Flo- 
rence. Le crucifix de l’Impruneta, près de Florence, 
serait une œuvre de sa main ou de son atelier. Le 
journal de Ghiberti, de 1441, qui a été découvert ré- 
cemment, est un précieux document sur sa vie privée 
et sur sa situation sociale de bourgeois aisé et orgueil- 
leux. 

L'ART VIVANT (N° 213, août 1937), consacré à 
l'Exposition des chefs-d’ceuvre de l’Art Français, pré- 
cédé d’une courte introduction de M. GEORGES Hurs- 
MAN, Directeur Général des Beaux-Arts, qui pose de- 
vant la crise du goût actuelle la nécessité d'un ensei- 
gnement artistique. -« Le goût public subit une crise et 
pourtant la mode française continue à dominer le monde 
et nos peintres, nos sculpteurs, nos compositeurs sont, 
sans discussion possible, les mieux doués de tout l’Uni- 
vers. Il s’agit donc pour l'Etat d'organiser un pro- 
gramme d'enseignement artistique indispensable à la re- 
naissance du goût français ». L’Exposition des chefs- 
d'œuvre de l'Art Français qui, enfin, permet de voir à 
Paris un tableau de la richesse de l’art français, prépa- 
rée sous la direction effective de M. Huisman, est un 
premier pas dans cette voie. M. JACQUES GUENNE suit 
l’évolution de la peinture française des origines (ori- 
gines lointaines et multiples auxquelles M. FLORENT 
FELS consacre un article substantiel), Jusqu'à 1900. 
M. MAXIMILIEN GAUTHIER en fait autant pour la 
sculpture. M. ANDRÉ ARBUS, qui étudie les arts dits 
mineurs, intitule son article : la France, ce pays d'ar- 
tisans, titre qui à lui seul confirme la qualité sinon 
artisanale du moins naturelle et spontanée du génie 
artistique français. Enfin, M. SEYMouR DE Riccr aime 
tant les dessins et gravures qu’en quelques mots il par- 
vient à en imposer la séduction. 

OUD HOLLAND: (asc. IE 1037) DAC = 0e 
JoNGE, Adam Van Vianen, orfèvre à Utrecht. L’au- 
teur publie, à propos d’une exposition de ses œuvres 
au Musée Central d’Utrecht, une étude sur l’évolution 
de cet artiste qui commença par être graveur et par- 
vint ensuite, dans son œuvre d’orfévre, à un style très 
plastique, plus proche de la sculpture que de l’art 
gravé. —  MARGUERITE DEVIGNE, Des rapports de 
Claus Sluter avec le milieu franco-flamand de Paris. 
Mise en lumière des influences françaises, ainsi que 
des influences germaniques, qui se sont exercées sur 
Claus Sluter et qui, par là, ont contribué à la forma- 
tion de l’art réaliste tel qu'il se manifeste à la fin du 
x11* siècle. — M.-J. SCHRETLEN, Deux œuvres de Jan 
Sanders Van Hemessen. T1 s’agit des deux peintures, 
bustes des apôtres Pierre et Paul sur un fond de pay- 
sage, conservées au Musée de Haarlem et qui furent 
présentées comme des œuvres anonymes de l’école 
néerlandaise à l'Exposition Jérôme Bosch de 1036. 
L'auteur les compare à deux œuvres signées de Jan 
Sanders Van Hemessen et les attribue à la première 
époque de l’art de ce maitre où domine l'influence de 
Quentin Metsys. — J.-G. Van GELDER, François Ve- 
nant, peintre. Attribution à François Venant (1581- 
1636) d’une peinture portant le monogramme F. V. 
et représentant les adieux de David et de Jonathan. 
Cet artiste a épousé en 1625 la sœur de Pieter Last- 
man. La comparaison avec une peinture représentant 
le rêve de Jacob et portant le même monogramme : 
« F. V. en 161 (7?) » confirme l'attribution. 
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Le comte ARNAULD Doria. — Gabrielle Capet. 
In-4° de 130 pages dont 24 pages d’illustration 
donnant en 52 photopypies la reproduction de 
tout l’œuvre connu de l’artiste, plus un frontis- 
DiC LR a ern oR eee ey Une Re 100 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-4° de vrrr- 
170 pages dont 64 pages d’illustration, contenant 
93 héliogravures, plus un frontispice (tout I’ceu- 
vre connu de Lartiste).oca:\. . sere sens 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1920.) 


Dee S| Po Re eee 


Francois GEBELIN. — Les Châteaux de la Re- 
naissance. In-4° de vir1-308 pages dont 104 pa- 
ges d’illustration, contenant 220 héliogravures, 
pluis-un frontispice. 352... 70049500 175 in 


(Prix Charles Blanc, Académie frangaise, 1928.) 


GEORGES Huarp. — L’Art en Normandie. In-4° 
de vii-274 pages dont 126 pages d'illustration, 
contenant 272 héliogravures, plus un frontis- 
pice Sim or Tee 225 fr. 


(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1920.) 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° 
de virI-224 pages dont 116 pages d’illustration, 
contenant 230 héliogravures (tout l’œuvre connu 
dé l'artiste) 5,500 SEE 200 fr. 


Louis Réau. — Les Lemoyne. In-4° de VIx1-252 
pages dont 80 pages d'illustration, contenant 136 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre 
connu de ces artistes) Ne sere tees 150 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1928.) 


GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de 
VIII-254 pages dont 112 pages d’illustration, con- 
tenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l’artiste)...... 150 fr. 


Pau, JaAmoT et GEORGES WILDENSTEIN. — 
Manet. 2 vol. In-4° : un de texte et un d’illus- 
tration et contenant 480 phototypies (tout l’œuvre 
connu de l'artiste). 2570 750 fr. 


GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin. In-4° de 
432 pages dont 128 d'illustrations, contenant 
238 héliogravures (tout l'œuvre connu de l’ar- 
tiste), SL en RSR 300 fr. 


A RATES ae ees 


BOUCHER, DROUAIS, JEAN FOUQUET, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER, 
DEGAS, CEZANNE 


MADE IN FRANCE. 


